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“Treacherous in calm, and terrible in 
storm, 
Who shall put forth on thee, 
Unfathomable Sea?” 
(P.B. Shelley, Time) 
,  
 RESUMO 
A pintura “O Naufrágio” (“The Shipwreck”, 1805, TATE) do artista inglês J.M.W. 
Turner (1775-1851) dialoga com alguns desdobramentos coletivos da Inglaterra, na transição 
do século XVIII para o XIX, tais como o emergente nacionalismo, em resposta aos eventos 
pós-Revolução Francesa, e as propriedades de terras. Ao mesmo tempo, trata-se de uma 
experiência subjetiva de Turner, pois apresenta reminiscências dos registros visuais sobre a 
primeira viagem marítima entre os portos de Dover (Inglaterra) e Calais (França) e a visita ao 
Louvre. Dadas essas duas linhas interpretativas, “O Naufrágio” aparece como o resultado da 
assimilação de Turner quanto aos acontecimentos que presenciara.  
Palavras-chave: Pintura de paisagem. Romantismo Inglês. Marinhas. 
 
 ABSTRACT 
The painting “The Shipwreck” (1805, TATE) by J.M.W. Turner (1775-1851) seems 
concerning with some public England’s themes from the transition period between 18th 
century and 19th century, as the rising nationalism caused by French Revolutionary Wars and 
land ownership. At the same time, the seascape was about Turner’s personal experience in his 
first maritime travel from England to France, since it displays reminiscences of sketchings 
representing the Calais pier and some Louvre Museum’s masterpieces. Thus, “The 
Shipwreck” means an assimilation of Turner with the background issues. 
Keywords: Landscape paintings. English Romanticism. Seascapes. 
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INTRODUÇÃO 
J.M.W. Turner (1775-1851) foi um pintor inglês que produziu no decorrer da sua vida 
muitas obras do gênero da paisagem, grande parte delas, paisagens marinhas. No intuito de 
entendermos a razão desse tema ser recorrente no repertório artístico de Turner, não podíamos 
abordar o assunto somente como preferência pessoal do pintor inglês, pois nessa abordagem 
nos depararíamos, inevitavelmente, com o problema de isolar Turner do seu contexto 
histórico-social. Por outro lado, o caráter de isolamento é, de modo paradoxal, um dos 
elementos-chave do contexto: diante das guerras revolucionárias francesas a localização 
insular da Inglaterra implicava numa espécie de “prisão marítima” para os ingleses, uma vez 
que o acesso ao restante da Europa era através da França. Essa combinação de fatores afetou a 
formação acadêmica de Turner, que só conseguira iniciar suas viagens de estudos artísticos 
(também conhecida como Grand Tour) já com 27 anos, numa idade considerada tardia para 
tal empreendimento. É justamente nesse lugar de limites imprecisos, entre o artista  
(individual) com os desdobramentos de aspectos coletivos, que temos questões ou hipóteses 
mais úteis para analisarmos a marinha “O Naufrágio” (“The Shipwreck”, 1805, TATE). 
Aqui, por considerar as duas variáveis (artista e sociedade), as produções artísticas das 
paisagens marinhas não pretendem ser analisadas como um todo, tampouco propor 
generalizações. A obra “O Naufrágio” (1805) de J.M.W Turner é o ponto de partida, e 
simultaneamente, o ponto final das análises sobre a temática. A escolha dessa marinha, dentre 
tantas produzidas por Turner, tem um propósito: embora não tenha sido a primeira marinha 
trabalhada em óleo sobre tela – no caso, fora a pintura “Fishermen at Sea, Pescadores ao 
Mar, 1796 – “O Naufrágio” faz parte de um conjunto de pinturas realizadas após a primeira 
viagem oceânica, em 1802. Esse conjunto é composto por obras como: “Fishermen upon a 
Lee-Shore, in Squally Weather” (1802, Southampton City Art Gallery), “Calais Pier” (1803, 
National Gallery) e “The Battle of Trafalgar” (1806, National Maritime Museum). 
Além da viagem com destino à França e Suiça ter sido uma experiência crucial na 
elaboração dos primeiros esboços e impressões sobre a marinha em questão, essa travessia 
marítima de 1802 proporcionara um maior contato com outros artistas de outras culturas e 
épocas, inclusive, conseguimos enxergar em “O Naufrágio” de Turner possíveis diálogos com 
outros pintores, como por ex. Ticiano, Ruisdael e Poussin. Nesse processo de intercâmbio, 
revela-se outro tipo de deslocamento, o temporal, porque o naufrágio de embarcações era um 
tópico comum na visão cristã-religiosa da Idade Média. Se pensarmos no contexto do século 
XVIII-XIX, a imagem trágico-marítima não correspondia à preferência da estética clássica – 
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adotada nas academias artísticas  do período. Os fragmentos religiosos e a imagem bíblica não 
seriam aleatórios, pois no mesmo ano da pintura (1805), Turner finalizara a obra de título 
biblíco: “O Dilúvio” (“The Deluge”, 1805, TATE).   
As tentativas de interpretação da marinha, a partir de escritos que representam 
embarcações em mares atribulados não parecem tão promissoras desde associação com o 
poema homônimo “O Naufrágio” (“The Shipwreck”), escrito pelo poeta escocês, William 
Falconer (1732-1769). Em 1804, uma reedição do livro parecia corroborar com a hipótese da 
pintura “O Naufrágio” ser uma ilustração para alguma passagem do poema, mas essa 
associação tem sido questionada.   
Apresentadas as questões iniciais, muitas outras podem surgir  sobre a análise da 
marinha. Propõe-se um viés interpretativo que procure possíveis elos visuais entre o artista e o 
seu contexto histórico-social, entre as paisagens “terrestres” e sua subcategoria marinha, 
produção e recepção da obra. Pretende-se indagar, no fim, se há alguma relação entre os 
tópicos aparentemente distantes: o nacionalismo inglês e o interesse majoritário de Turner 
pelo mar na criação de uma paisagem imprecisa (tanto na delimitação política, quanto em 
atribuições de sentidos). 
Neste trabalho, a divisão dos capítulos tenta construir uma narrativa semelhante à 
experiência da primeira viagem marítima de J.M.W. Turner, com ponto de partida na 
Inglaterra e ponto final na França: na primeira parte, tratamos da paisagem marítima e sua 
relação com os artistas ingleses; na segunda parte, abordamos a viagem continental, os 
registros da travessia do Canal da Mancha e a passagem no píer de Calais; na última parte, 
discorremos sobre a chegada em Paris e a relação do acervo do Louvre com a composição da 
pintura “O Naufrágio”. 
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1 AS TERRAS INGLESAS E O OBSERVADOR “CONTRA” A PAISAGEM: 
DIFERENTES ABORDAGENS E PERSPECTIVAS 
A pintura “O Naufrágio” (TATE, 1805), pautada na temática marítima, apresenta em 
sua forma compositiva uma predominância do mar, no entanto, a presença de algumas 
primícias visuais – como a paleta composta por colorações denominadas terrosas [Fig.1.0] e o 
tratamento dado às partes constituídas por madeiras – parece aludir aos elementos das 
paisagens e/ou eventos que tratam implicitamente sobre a terra, nesse caso, as terras inglesas. 
Cabe ressaltarmos que, ao contrário de uma pintura de paisagem sobre certos locais, a 
referência contextual do espaço (físico) não apresenta caracteres específicos numa marinha 
como “O Naufrágio”, mesmo porque o mar seria um lugar, até então, sem demarcação precisa 
que indicasse “geograficamente” uma nação1. Por isso, quando inferimos sobre a relação da 
marinha com as representações das terras inglesas, precisamos seguir alguns dados menos 
óbvios, ainda assim visíveis.  
          Fig.1.0 – Paleta de cores 
indicando os tons terrosos. Fig.1.1- J.M.W. Turner. O Naufrágio, 1805. TATE 
A acepção da palavra “terra” no contexto da obra de J.M.W. Turner (1775-1851) possui, 
em sua versão inglesa, dois termos que apontariam alguns pontos de intersecção entre a 
pintura de paisagem e as marinhas: “country” e “land”. O crítico literário inglês Raymond 
Williams mostra, pela etimologia do termo “country”, uma origem do latim na palavra 
                                                 
 
1 Mais adiante no repertório do artista, parece-nos que há uma notável construção das pinturas marítimas inglesas 
como os quadros realizados nos anos seguintes (de 1806 em diante) abordando as campanhas militares do oficial 
Lord Nelson (1758-1805), eles apontam uma subjetividade que permeia os sentimentos comuns dos ingleses com 
relação ao mar, logo uma tentativa de associação desse espaço com uma nação específica.  
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“contra” que corresponderia ao sentido de um espaço (no caso, a terra) projetado de frente 
para o observador.    
A palavra country [campo, país] vem do termo latino contra, e seu sentido original é o 
de uma terra que se estende contra o observador, defronte dele. No século XIII ela 
assumiu suas acepções modernas de extensão de terreno ou região, e de terra ou 
nação. (WILLIAMS, 2011, p.499) 
Ao pensarmos na relação do termo country e a pintura de paisagem, percebemos que 
essa conotação – de projetar a terra de frente para o observador – condiz com a função 
pictórica da linha do horizonte e a perspectiva. Mais especificamente, trata de uma construção 
concebida pela síntese entre o sujeito (observador) e o observado. Tradicionalmente, 
traçando-se a linha do horizonte, ou o traçado principal que determinará a divisão entre a terra 
e o céu, há três possibilidades construídas: simétrica (por ex. céu e terra em porções iguais), 
assimétrica ascendente (por ex. mais terra, menos céu) e assimétrica descendente (por ex. 
mais céu, menos terra). Tais convenções da pintura, e a sua relação com a terra nas paisagens 
inglesas, parecem ser projetadas a partir de um observador que estabelece, a priori, a sua 
própria localização no espaço.2 
Dadas essas considerações, podemos pressupor o lugar do observador na marinha “O 
Naufrágio” (TATE, 1805) com a identificação da linha do horizonte. Percebe-se que ela está 
quase na disposição simétrica [Fig.1.2], embora exista uma leve assimetria ascendente que 
imprime uma monumentalidade marítima. A linha do horizonte não está acentuadamente 
marcada, pois a pintura parece mais dividida ao meio; isso indicaria uma localização 
intermediária e estável do observador.  Como o evento ocorre em meio ao oceano instável, 
parece-nos pouco provável que Turner tenha projetado o lugar do espectador enquanto 
totalmente vulnerável às intempéries, igual à condição das pequenas personagens dispostas 
nas embarcações. O observador se encontra num lugar razoavelmente seguro, sente o medo 
diante de si, mas numa proporção e distância similar aos enredos teatrais, efeito que 
proporciona uma tragédia servida ao entretenimento, ou espetáculo. Aqui, ressoaria a 
pergunta de Edmund Burke em “A philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the 
                                                 
 
2 Por ex., ao projetar uma cena assimétrica descendente com a terra bem abaixo na composição, o observador 
tem uma visão de cima para baixo, pressupondo assim o seu lugar acima da linha do horizonte, esse recurso 
também serve para destacar o elemento que julgasse ser relevante numa composição. 
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Sublime and Beautiful (1757)": “(...) como pode o terror ser deleitável? E sua resposta é: 
quando não ameaça muito de perto.” (ECO, 2010, p.291) 
   Fig.1.2 – Linha do horizonte. 
As possíveis escolhas para a disposição da linha do horizonte e sua correspondência 
com a perspectiva do observador na análise da marinha de Turner, aponta-nos também o 
quanto se quer destacar a paisagem, algo visível pelo tamanho do espaço que sobrepõe as 
personagens humanas. “O Naufrágio” e outras paisagens inglesas do período apresentam em 
comum o destaque dado ao espaço. O efeito destacado parece correspondente à transição 
ocorrida nos séculos XVIII-XIX quando o assunto era a hierarquia dos gêneros da pintura. 
Até o início do século XVIII, a ordem de relevância se constituía da seguinte maneira: pintura 
de história, retrato, pintura de gênero, paisagem e natureza morta. A mudança no âmbito 
artístico inglês propunha, impulsionada por uma afinidade cultural, maior importância ao 
retrato e a pintura de paisagem.  
A pintura “O Naufrágio” estaria enquadrada no conjunto de paisagens que sobrepõem a 
presença humana, associada aos sentimentos do sublime3 filosófico. Dessa forma, a 
representação da fragilidade humana por J.M.W. Turner conseguiu ser alcançada e 
complementada pela imagem de uma natureza visualmente dominante. No mais, a 
desproporção entre elementos humanos e os naturais confere à marinha uma interligação com 
as elaborações da pintura de paisagem, tanto no sentido visual, quanto no plano conceitual. 
Quanto à proporção minúscula das personagens de Turner no espaço, vale ressaltarmos 
as diferenças e semelhanças com as pessoas pequenas que são representadas na pintura de 
paisagem do período, pois há uma grande quantidade de composições desproporcionais nessas 
                                                 
 
3 Destaques para os escritos de Edmund Burke (1729-1797), mas também é interessante atentarmos para 
Friedrich Schiller (1759-1805), que ilustra o conceito do sublime com o exemplo que se aplica ao oceano 
agitado: “[...] um objeto contra o qual levamos a pior fisicamente, mas sobre o qual nos elevamos moralmente 
[...]” (SCHILLER, 2011, p.21) 
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mesmas relações – homem e natureza – contudo, as dimensões desiguais não se configuram 
como sublimes. Geralmente, constatamos a presença de personagens pequenas em paisagens 
bucólicas encomendadas pelos proprietários de terras, e nessas pinturas, uma evidente 
desproporção das pessoas com o espaço estaria mais próxima de um conjunto de convenções 
que refletem uma implícita hierarquia e ordenamento e também pressupõe um sujeito que 
concebe – em sua visão particular – uma distância “cênica” entre o observador e o que é 
observado. Os personagens tomavam a forma de objetos e não propriamente sujeitos. 
[...] eram comumente objetos, mas não sujeitos do foco das paisagens. Um ponto 
único de perspectiva, enquadramento compositivo, e a manipulação de recessão num 
espaço articulado, caracteres convencionais da paisagística do XVII-XVIII [...] tudo 
tende a reforçar a separação e a hierarquia do controle entre o sujeito observador, 
convidado a tomar o lugar [perspectivo] do proprietário da terra representada, e os 
objetos mais distanciados dos sentidos, visão. (PAYNE; ROSENTHAL; WILCOX, 
1997, p.17) 
As personagens minúsculas de Turner em “O Naufrágio” (TATE, 1805) se diferenciam 
das representadas nas paisagens bucólicas. Primeiro, podermos enxergar suas expressões e 
gestos numa dinâmica que mescla emoções e ações, o que nos mostra que elas não estão tão 
distantes da perspectiva do observador. Segundo, há uma conformidade detalhista, e mais 
“funcional” (no sentido de função social) na qual pessoas representadas possuem um conjunto 
de consensos que perpassam desde as atividades, vestimentas4, gestos, até o contexto. Um 
exemplo da adequação pelo conjunto característico: no primeiro plano da marinha de Turner, 
destacam-se as toucas usadas pelas personagens na embarcação direita, uma indumentária que 
era associada aos marinheiros.  
                                                 
 
4 Veremos mais adiante por ex., no primeiro plano, temos uma touca listrada usada pela personagem na 
embarcação direita, uma indumentária que era associada aos baleeiros. 
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  Fig.1.3 – Detalhe: O padrão das toucas  
“O Naufrágio”, 1805. TATE          
                                   Fig 1.4 – Detalhe: “Marine Dabblers” 
                                           J.M.W. Turner. 1811, TATE 
 
 
Fig. 1.5 Toucas séc. XVII-XVIII. Rijskmuseum         
 
Numa tipificação dessa indumentária datada do século XVII-XVIII, há a hipótese de 
que ela se associa aos baleeiros e as listras são de identificação. Assim foi proposta pelo 
museu holandês Rijsksmuseum, onde constam alguns exemplares arqueológicos no acervo. 
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Podemos constatar que esses exemplares apresentam as mesmas características e datam da 
mesma época da touca retratada por Turner: 
 Em 1980 arqueólogos investigaram os túmulos de 185 holandeses - baleeiros e 
trabalhadores de refinarias de óleos de trens - que morrerram [...] no século XVII. Os 
esqueletos ainda estavam vestindo as toucas costuradas. Cada touca era 
individualizada, e os homens se reconheciam pelo padrão das listras [...]5 
(RIJSKMUSEUM) 
Em síntese, as personagens marinheiras em “O Naufrágio” (1805, TATE) se 
contrapõem – algumas mais, outras menos – às personagens bucólicas que aparecem num 
conjunto neoclássico, idealizado, pré-concebido como poético arcádico, ou que suscitem 
reminiscências dessa temática tão apreciada e solicitada pela nobreza rural. Podemos ver o 
impacto dessa diferença nos personagens rurais de um menino e um velho em “Boy driving 
cows near a pool” (c.1786, TATE) [Fig.1.6] de Thomas Gainsborough (1727-1788), porque 
nessa pintura eles quase se assemelham a espectros no meio da paisagem. Há neles um 
aspecto vago, desprovido  de contornos e caracteres expressivos ou gestuais. Nesta pintura de 
Gainsborough, o tratamento dado às figuras humanas é tão sutil que o personagens do velho, 
disposto no canto inferior esquerdo, poderia passar despercebido para um observador 
desatento. O intrigante no repertório de paisagens feitas por Gainsborough – que nos leva aos 
aspectos semelhantes com a marinha de J.M.W. Turner – é a mudança em seus personagens 
pescadores em “Seashore with Fishermen” [Fig.1.7] (National Gallery, 1781-2). Ao contrário 
daqueles bucólicos, estes foram mais caracterizados, principalmente nas expressões físicas.  
                                                 
 
5Disponível em: https://www.rijksmuseum.nl/en/my/collections/35789--esther-blankenzee/typisch-hollands-
typical-dutch/objecten#/NG-2006-110-3,43 (Último acesso: Novembro, 2017) 
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Fig. 1.6 – Thomas Gainsborough. “Boy driving cows near a pool”. c.1786. TATE 
 Fig. 1.7 – Thomas 
Gainsborough.“Seashore with Fishermen” , 1781-2. National Gallery 
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   Fig.1.8 - Detalhe: “O Naufrágio”                       
   Fig. 1.9 - Detalhe - “Seashore with Fishermen”, Thomas 
Gainsborough. 
A correlação de certos caracteres – que ilustram pessoas, ações e lugares – aproxima os 
personagens marinheiros de J.M.W. Turner com aqueles do pintor William Hogarth (1697-
1764). Assim constata Elizabeth K. Helsing em “Land and National Representation in 
Britain” sobre as figuras humanas da marinha de Turner “Folkestone, Harbour and Coast to 
Dover Kent” (1829, YALE),  após observar as relações – espaço e humanos – pautadas no 
sentido contrário das pinturas de paisagens que representavam propriedades. Dessa maneira, 
às avessas, alcançavam uma ironia social hogarthiana. 
[...] mostram uma terra que não é facilmente representável dentro das convenções da 
pintura de paisagem [...] não é simplesmente através do tamanho ou estilo que as 
figuras de Turner desfiguram suas paisagens, contudo; a maneira Hogarthiana 
concorda com o tema – quem são as pessoas e o que elas estão fazendo – para fazer 
essas cenas inglesas refletirem a ironia na estética e ordem social implícitas pelas 
paisagens de propriedade [...] As paisagens de Turner são frequentemente o cenário 
para a história contemporânea, na qual aqueles que habitam a terra não observam as 
fronteiras do gosto ou propriedade [...] (PAYNE; ROSENTHAL; WILCOX, 1997, 
p.28) 
Na pintura “O Naufrágio”, dentre os gestos expressivos de várias personagens, um 
deles, em especial, aponta-nos uma ressonância perceptível entre Turner e Hogarth: a mão 
espalmada [Fig.1.10. e 1.11]. Esse gesto aparece duas vezes na marinha e desperta a mesma 
expressividade de “espanto” apresentada pelo quadro “David Garrick como Ricardo III” 
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(1747, Liverpool Museum) feito por William Hogarth [Fig.1.12]. Convém olharmos o aspecto 
fortemente teatral que Turner intentara por trás desse gesto, pois David Garrick (1717-1749) 
era um ator inglês muito conhecido no século XVIII, principalmente por seu papel principal 
na peça shakespeariana Ricardo III (1592-3). 
 
                                              
                                                                             Fig. 1.12 – Detalhe: “David Garrick como Ricardo III” 
de William Hogarth. 1747, Liverpool Museum. 
    Fig. 1.11 e 1.10 – Detalhe: mãos em “ O Naufrágio”.                  
 
No início do século XIX, um dos fatores que despertariam o interesse de J.M.W.Turner 
– bem como outros artistas ingleses – para a temática de personagens sociais mais bem 
caracterizadas em suas funções sociais, seria o anseio pela construção de uma unidade 
nacional britânica. É datado nesse período o aparecimento de coleções de estudos e esboços 
de personagens trabalhadores, também surge uma crítica artística embasada na atenção 
voltada aos costumes em cenários domésticos, rurais e comerciais. O artista W.H. Payne, 
pertencente à Water-Colour Society declarou sobre essas aquarelas, estudos e esboços:  
Apesar de intencionado expressamente para ser utilizado por estudantes, é calculado 
também para gratificar o patriota. É devotado ao cenário doméstico, rural e comercial 
da Grã-Bretanha, e pode ser considerado um monumento, no estilo rústico, elevado 
para sua glória. (PAYNE; ROSENTHAL; WILCOX, 1997, p.72)  
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No processo de relevância das personagens sociais, a autora Christiana Payne em 
“Calculated to gratify the patriot: Rustic Figures Studies in Early Nineteenth-Century 
Britain” destaca o papel de artista pertencentes à “Water-Colour Society” no impulso crítico e 
o esforço para tais projeções artísticas. A sociedade de artistas nos mostra que as iniciativas 
eram dadas fora do âmbito oficial da Royal Academy, embora posteriormente tivesse chegado 
nesse local da arte institucionalizada e oficial, justamente, no momento em que as imagéticas 
nacionais precisavam ser fortificadas para criar um sentimento de união da população, diante 
da guerra com a França. Isso incluía, claro, uma paisagem nacional que tratasse sobre todos os 
integrantes da nação. 
Não é coincidência que elas [aquarelas, esboços e pinturas de personagens em suas 
atividades sociais, trabalhos] datem de um tempo no qual os medos suscitados pela 
Revolução Francesa ainda permaneciam vivos na mente das pessoas, e quando a 
guerra contra Napoleão fez imperativo o encorajamento de uma unidade nacional.  
(PAYNE; ROSENTHAL; WILCOX, 1997, p. 72) 
Curiosamente, antes da mudança representada pela paisagem no posicionamento da 
afirmação nacional, em contraposição à França, a pintura francesa de Claude Lorrain (1600-
1682) e Nicolas Poussin (1594-1665) perdurara como uma das referências pastorais e 
adaptadas à paisagem inglesa6. Essa adaptação dos ingleses setecentistas também ocorrera 
com a recepção das pinturas de origem italiana e holandesa, por isso, a ideia de “criar” uma 
paisagem tipicamente inglesa era um tanto contraditória no âmago da questão. 
Os proprietários rurais setecentistas, ao viajarem pelo continente europeu e 
colecionarem quadros de Claude e Poussin, aprenderam novas maneiras de ver a 
paisagem e, ao voltarem para a Inglaterra, criaram novas paisagens para serem 
desfrutadas de suas próprias casas [...] “criaram” [...] Mas chamar isso de invenção de 
“paisagem” é confundir todo o processo de desenvolvimento. É uma postura insular 
[...] (WILLIAMS, 2011, p.204) 
No contexto do clamor pelos caracteres nacionais, a diversidade resultante das 
transferências artísticas de paisagens vindas de outras culturas não configurara, propriamente, 
um empecilho na proposta que alteraria os significados e abordagens sobre o gênero da 
paisagem. Parece-nos que a ideia quanto aos denominadores “nacional” e “inglês” demandava 
                                                 
 
6 Podemos notar na pintura “Boy Driving Cows near a Pool” de Thomas Gainsborough (1727-1788), 
mencionada anteriormente.  
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mais um despertar dos sentimentos de união e identificação, do que uma originalidade e 
exclusividade nas pinturas. Podemos enxergar a nuance dessa questão ao retomarmos o 
conceito de “terra” ligada à palavra country, pois ela aborda nos planos abstratos e conceituais 
uma concepção dupla tanto para “solo”, quanto para “país”, ambas as conotações que tratam 
de aspectos unificadores e abrangentes.  
Na paisagem inglesa restrita à terra (country) e combinada às questões nacionalistas, a 
forma (concreta) seria sobreposta pelo aspecto abstrato das ideias e associações por detrás, 
assim elas se transformariam em catalisadores de sentimentos unificadores e imagens 
identitárias, suscitando no público uma subjetividade comum ou uma tentativa dessa. Em 
outras palavras, seria uma paisagem direcionada e compreendida pelo maior número possível 
de sujeitos. Cabe-nos a reflexão de Helsinger em “Land and National Representation in 
Britain” sobre a combinação de terra country com a paisagem:   
Country possui um poder peculiar de dar uma concepção abstrata de uma “nação” 
local [...] Por essa razão pode perigosamente distorcer a nação (naturalizando 
transformações históricas, obscurecendo relações sociais e econômicas, ignorando 
diferenças locais) ou limitar o que uma nação pode se tornar (prendendo aos modelos 
comuns de homogeneidade e exclusividade). (PAYNE, ROSENTHAL, WILCOX, p. 
13, grifo nosso) 
Mas a paisagem inglesa não alcançaria essa abrangência abstrata de sujeitos e locais, ou 
uma homogeneização compositiva, sob uma ótica da terra country. Em linhas tortuosas, ela já 
apresentava dificuldades para unir harmoniosamente uma comunidade rural local, como as 
paisagens de propriedade nos mostram pela distinção de quem é o sujeito/objeto do lugar. 
Similarmente, a complexidade da temática da terra inglesa apresenta diferenças substanciais 
nas condições geográficas e climáticas7, de modo que não chegaria sequer a um denominador 
comum visual que ilustrasse os elementos naturais.  
Portanto, a pluralidade de paisagens de propriedade provinha da combinação de diversas 
regiões rurais e disposições visuais encomendadas (individualmente). Quando o aspecto 
nacional tornou-se um tema pictórico, sobretudo no século XIX, essas paisagens que tratavam 
a terra em diversos fragmentos começaram a adotar a ideia do “nacional local”. Tal 
                                                 
 
7 “[...] a extraordinária diversidade da paisagem física em um espaço geográfico relativamente pequeno, das 
Highlands escocesas às colinas de Giz dos condados do sul da Inglaterra [...]” (HUMPHFREYS, 2015, p.9) 
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associação nos leva a enxergar nessas pinturas uma caracterização particular que se 
aproximam da terra enquanto sentido “land”. 
Há uma outra ideia de “terra” que trata da materialidade e se enriquece com múltiplas 
visões. A palavra “land” seria menos voltada às questões abstratas, pois ela “indica não só 
uma área aberta de solo ou de terra, mas também a terra pertencente a um povo em particular” 
(HUMPHREYS, 2015, p.13). Por tratar da terra mais material e concreta, é compreensível 
que a junção ao verbo “shape” (formar, constituir) resulte no conceito de pintura de paisagem 
em inglês (landscape), o mesmo acontece na denominação das marinhas, telas nas quais o 
elemento mar (sea) é modelado (seascapes). Embora possamos entender pela etimologia a 
correspondência das técnicas, os processos de moldes e formas que unem as paisagens às 
marinhas, a abordagem visual de uma pintura marítima como “O Naufrágio” (1805) parece 
ser construída depois de uma percepção dos limites das landscapes.  
Um dos limites seria o espaço para a criação, ou um lugar no qual fosse possível ser o 
criador da paisagem. Turner não elaborou a tela “O Naufrágio” sob algum pedido de 
encomenda – um ponto a ser ressaltado – o que nos leva a pensar na possibilidade dela fazer 
parte de um conjunto de obras e aquarelas realizadas para desenvolver sua própria visão 
criativa. O termo encomiástico da época, “gênio do lugar”, não tinha nenhum compromisso 
intrínseco com os artistas que pintassem determinadas paisagens, isto é, referia-se àquele que 
estivesse no processo de disposição da natureza, na escolha de elementos e enquadramentos 
específicos, por essa razão, ele era empregado, por exemplo, aos proprietários das terras que 
especificavam como queriam representadas as composições. 
Pois o que estava sendo por essa nova classe, com um novo capital, novos 
equipamentos e novos especialistas contratados, era, de fato uma redisposição da 
“Natureza” de modo a adaptá-la a seu ponto de vista. Se perguntamos quem, afinal, é 
o gênio do lugar, constatamos que é proprietário, aquele que possui a terra e a 
melhora. (WILLIAMS, 2011, p.206)  
Parece-nos que J.M.W. Turner tinha buscado no mar um espaço no qual pudesse ser o 
“gênio do lugar”, escolher seus temas, personagens, dispô-los e abordá-los em sua 
perspectiva. A pergunta que surgiria: quais lugares no solo proporcionariam também o espaço 
para exercitar a própria visão na disposição da natureza? As principais respostas encontradas 
tratam do turismo pelos lugares considerados pitorescos, sublimes, onde a natureza não 
tivesse tantas intervenções humanas e apresentasse suas formas moldadas por ela mesma – 
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formas acreditadas como “desordenadas” quando comparadas aos “mecanismos de 
aprimoramento” dos homens. 
No solo, os bosques e florestas selvagens – as “woodlands” – também eram alguns 
desses espaços que poderiam ser de possibilidades pessoais, uma terra comum, sem 
proprietários, comumente utilizada, por exemplo, para retirar lenhas – ilustrando literalmente 
a definição woodland como “terra das madeiras”. No entanto, em certas críticas da época, o 
fato de não ter uma figura humana que tratasse do local, era pautado no viés mais negativo: 
abandono e desordem. Nessa perspectiva, a imagem das madeiras à esmo [Fig.1.13] em “O 
Naufrágio” parece associar visualmente os espaços das woodlands ao ambiente marítimo, 
talvez deixando implícita a característica desordenada e descontrolada que eles apresentavam 
em comum. Além do mais, a menção às madeiras dialoga com as paisagens da terra por outro 
ponto: a madeira cujas associações foram assimiliadas como símbolo inglês era o carvalho; 
sua árvore estava associada tanto à terra, quanto ao mar: “Para os artistas britânicos, pintar um 
carvalho era o ápice da arte de retratar árvores. Essa espécie de árvore era associada com o 
caráter sólido e resistente dos ingleses, cuja liberdade era defendida por navios construídos 
com sua madeira.” (CHARLES; MANCA; MCSHANE; WIGAL, 2007, p.299) 
 Fig. 1.13 – Detalhe das madeiras em 
“O Naufrágio”. 
  Dadas essas discussões, temos outro limite das landscapes que retoma com a temática 
da paisagem nacional: não é tarefa viável formar uma unidade coesa, devido às diferenças 
drásticas de observadores, perspectivas, condições geográficas e sociais, entre outras; por 
outro lado, há um espaço comum, de interesse de todas as classes inglesas no período, que 
ganha maior destaque na guerra contra a França e as campanhas militares: o mar.  A vida dos 
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ingleses estava “indissoluvelmente ligada ao mar” e os recursos da nação vinham 
“primordialmente do comércio exterior” 8 (SLIVE, 1998, p.213).  
Então, no contexto de um país insular, o mar surge como um espaço monumental que 
abarca a todos, no sentido concreto (geográfico) e abstrato (político). “O Naufrágio” pode ser 
visto como uma construção alternativa – se comparada às fragmentações da paisagem e/ou 
propriedades – e antecede uma intensificação de temáticas nacionais marítimas no repertório 
artístico de J.M.W. Turner. No mais, o oceano era um lugar propício para o artista inglês 
tornar-se o criador de suas próprias paisagens naturais. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
 
8 Portanto mais uma característica similar aos holandeses, além da concepção do aprimoramento da terra.  
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2 J.M.W. TURNER E A FORMAÇÃO ARTÍSTICA COMPLEMENTADA PELAS 
VIAGENS. 
Enquanto na França o ano de 1789 era marcado pela Revolução Francesa, na Inglaterra 
J.M.W.Turner (1775-1851) concretizava suas primeiras aspirações à carreira de pintor aos 14 
anos9. O biógrafo A.J Finberg (1866-1939), baseado nos comentários de Lovell Reeve10 
(1814-1865), mostra que Turner entrara para a Royal Academy11 em 1789,e também demarca 
o sketchbook 12“Oxford”13 (1789, TATE) como fonte desse período pré-ingresso e início dos 
estudos acadêmicos. 
Na verdade, pode-se dizer que – Turner estudava na Academia Real Inglesa mesmo 
antes de ingressar “oficialmente”, pois já frequentava como “probationer” (estagiário) – 
categoria antecedente àquela de estudante – as aulas de desenho do cartógrafo e pintor Paul 
Sandby14 (1731-1809), e as aulas de arquitetura com Thomas Hardwick (1752-1829). Por 
isso, ao olharmos o caderno “Oxford”, podemos constatar a presença de desenhos e aquarelas 
cujos temas eram fachadas de casas e outras construções. Para citar um exemplo, há “Lacy’s 
Court, Abingdon” (1789, TATE). 
 
Fig.2.0 - J.M.W Turner, Lacy’s Court, Abingdon, 1789. Aquarela e papel.  TATE 
                                                 
 
9 Na biografia de Philip Gilbert Hamerton , Turner aos 12 anos conseguira ter uma pintura sua numa exposição 
da R.A. (HAMERTON, 1879, p.29) 
10 Carecem fontes sobre a relação deste editor com informações biográficas de Turner. 
11 Ou Academia Real Inglesa. 
12 Optamos pela tradução “caderno” na maior parte das referências do capítulo, ao invés do termo em inglês 
sketchbook, por motivos meramente didáticos. 
13 O skecthbook datado de 1789 foi digitalizado e disponibilizado no acervo da TATE: 
http://www.tate.org.uk/art/sketchbook/oxford-sketchbook-65681 (último acesso:16/05/2017) 
14 Paul Sandby (c.1730-1809) e seu irmão Thomas Sandby (1721-1798) “ [...] foram importantes artistas 
topográficos na Grã-Bretanha setecentista. Ambos eram famosos por seu domínio da perspectiva e pelo uso da 
câmara escura, um aparelho óptico [...]” (HUMPHREYS, 2015, p.42). Destacamos que Sandby foi um dos 
artistas fundadores da Royal Academy em 1768. Ver: https://www.royalcollection.org.uk/collection/400747/the-
academicians-of-the-royal-academy (último acesso: 03/05/2018) 
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Os desenhos produzidos nesta ocasião devem ter sido realizados na escola da Academia, 
onde os candidatos tinham que trabalhar como estagiários, por ao menos um período 
sob [supervisão] [...] Para ser um estagiário o candidato tinha que ser recomendado por 
um acadêmico da R.A. (Royal Academy). Turner conseguiu inserir-se recomendado por 
John Francis Rigaud (1742-1810) [...] e este fora o primeiro amigo que ele teve entre os 
acadêmicos. (FINBERG, 1961, p.17) 
Encontramos no início da carreira de J.M.W Turner, a prática constante das cópias no 
aprendizado artístico. Neste processo, dois artistas emulados pelo jovem Turner sintetizam as 
formas da paisagem ainda mantidas nas obras até “O Naufrágio” (1805, TATE): o artista 
topográfico Paul Sandby e o Rev. William Gilpin (1724-1804). Numa síntese entre ambos, 
parece que Paul Sandby proporcionou às obras de Turner  uma acuidade técnica com as tintas, 
bem como, a estética de aliar as construções humanas às construções da natureza numa 
mesma composição; já o Rev. William Gilpin, pelas ilustrações de “Observations on several 
parts of England, particularly the mountains and lakes of Cumberland and Westmoreland: 
relative chiefly to picturesque beauty” (1772), pode ter despertado o sentimento do pitoresco 
e a combinação da paisagem com alusões melancólicas, ou menções a lugares do passado 
(Antiguidade, Idade Média)  com uma natureza no aspecto “agreste e rústico”15. 
     
Fig.2.1 - William Gilpin, “Observations on several parts of England, particularly the mountains and 
lakes of Cumberland and Westmoreland: relative chiefly to picturesque beauty”, 1772. 
                                                 
 
15 HUMPHREYS, 2015, p.19 
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Fig.2.2 - Paul Sandby, Rochester, Kent. 1785-95. Aquarela e Papel. TATE 
A partir desses primeiros trabalhos de Turner, compreendemos a pintura “O Naufrágio” 
(1805, TATE) como parte de um desenvolvimento gradual, pois no contexto do artista existia 
a concepção dos três estágios para construir uma carreira de pintor acadêmico. Esses estágios 
foram mencionados no Discurso II em “Discursos sobre a arte” do presidente da Academia 
Real Inglesa entre 1769-1790, Joshua Reynolds (1723-1792): na primeira etapa o artista 
adquiria o conhecimento técnico (uso das ferramentas artísticas) e domínio expressivo, na 
segunda etapa, o artista podia conceber suas próprias composições, desde que, seguidas as 
instruções “corretas” e pautando-se nas obras de artistas antecessores, e por fim, no último 
estágio eram concedidas  certas liberdades artísticas, mas nada exageradamente fora das 
regras e usando o bom senso. 
O primeiro estágio de proficiência é, na pintura, o que a gramática é na literatura [...] O 
poder de desenhar, modelar, e o uso das cores... Uma vez que o Artista for capaz de 
expressar-se corretamente, ele deve então [...] coletar temas para a expressão; [...] 
coletar ideias, combiná-las e variá-las conforme a ocasião. Agora, ele está no 
segundo período do estudo, no qual seu ofício é aprender tudo o que foi feito antes do 
seu tempo [...] O terceiro, e último período, emancipa o Estudante da subordinação a 
qualquer autoridade, mas ele deve ajuizar-se e ser amparado pela razão. (REYNOLDS, 
p.26, 2003, grifo nosso). 
 
Fig.2.3- Da esq. para a dir.: Igreja St. Mary Le Strand e o palácio Somerset House, sede da Academia 
Real Inglesa. Thomas Malton, 1781. Água-tinta. British Library 
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Quando Turner realizara a pintura “O Naufrágio” (1805, TATE) estava na transição do 
segundo estágio para o terceiro – na perspectiva do discurso de Reynolds – ou seja, 
permanecia coletando “temas para a expressão”16 e, ao mesmo tempo, começava a ter 
liberdades artísticas.  No ano de 1802, o artista inglês de 27 anos de idade alcançara o grau de 
membro pleno na Academia Real Inglesa17, mas se ele era considerado jovem para conquistar 
tal eleição na R.A., por outro lado, esperava-se nesta altura da carreira que já tivesse 
empreendido o Grand Tour. O Grand Tour consistia em viagens por determinados locais 
considerados importantes na instrução das artes liberais, tais como Paris e Roma; No caso, 
esta viagem também trataria da segunda etapa do Discurso II, porque significava a 
aprendizagem de “tudo o que foi feito antes do seu tempo”.18 Assim, no século XVIII o 
arquiteto William Chambers19 (1723-1796) fizera a seguinte associação: “viajar para um 
artista é como a universidade para um homem de letras, o último estágio de uma educação 
elementar”.20  
O que impediu J.M.W.Turner de empreender o Grand Tour na juventude e no início da 
vida acadêmica? Parece-nos que dois fatores explicariam o atraso: as Guerras Revolucionárias 
Francesas (1792-1799) e Napoleônicas (1803-1815). Juntas elas somam “um período de 23 
anos de conflitos recorrentes”21. A posição insular da Inglaterra dificultava ainda mais a 
realização de viagens ao restante do continente europeu – onde se localizavam os destinos do 
Grand Tour – pois era necessária a passagem pela França; Tal percurso incluía transportes 
diversos entre a terra e o mar, também implicava no dispêndio de recursos consideráveis, quer 
dizer, mesmo antes das guerras já seria uma viagem difícil de ser realizada. Em 1779, o 
episódio da captura da embarcação britânica Westmorland ilustrou um dos riscos no trajeto 
pelo mar. 
O Westmorland, um navio mercante [britânico] foi capturado em 1779 por dois navios 
franceses de guerra, no meio da viagem de Livorno para Londres, e levado para 
                                                 
 
16 REYNOLDS, p.26, 2003. 
17 HAMERTON, p.88, 1879. 
18 REYNOLDS, p.26, 2003. 
19 Responsável pela arquitetura do Somerset House, palácio que sediou (até meados de 1830) a Academia Real 
Inglesa. 
20 ARMOND; CAVIGLIA; CESERANI; COLEMAN; MURRAY; TAYLOR-POLESKEY, p.436, 2017. 
21 https://www.britannica.com/event/Napoleonic-Wars#ref336839 (último acesso: 04/05/2018) 
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Málaga. Este "Prêmio Inglês" estava levando uma carga que incluía queijo parmesão, 
azeite de oliva, e noventa caixas de antiguidades e obras de arte, compradas na Itália 
por “grand touristas” britânicos, artistas e negociadores. Muitos dos livros, gravuras, 
pinturas e artefatos foram adquiridos pelo Rei Carlos III da Espanha. (DONNELLAN, 
2012, p.151) 
Neste contexto do prolongamento de guerras na Europa continental, popularizou-se um 
outro tipo de viagem – paralela ao Grand Tour – entre os britânicos: as “Domestic tours”22 
(ou viagens domésticas). Comparadas ao Grand Tour, essas viagens dentro do próprio 
território eram mais seguras e requeriam menos recursos; Embora para o trajeto interno não 
houvesse a pretensão de ser uma atividade instrutiva a priori, graças a este tipo de tour os 
britânicos começaram a conhecer e a valorizar os elementos da paisagem local, como abadias 
e ruínas de castelos. Os temas valorizados do percurso local estavam muito presentes nas 
obras de Turner, antecedentes a 1802, porque antes de ter a chance de começar o Grand Tour, 
o artista viajara e conhecera grande parte da Grã-Bretanha. 
 Em 1802 com o cessar-fogo entre a Inglaterra e a França, firmado pelo Tratado de 
Amiens, Turner conseguiria realizar sua primeira pela Europa continental, em outras palavras, 
a sua primeira viagem oceânica. Na Europa continental, o artista conhecera algumas cidades 
da França e Suíça e cada ponto desse trajeto parecia ter proporcionado esboços e desenhos 
que serviriam às futuras composições; O local mais relevante  para coroar sua formação 
acadêmica fora Paris, pois com o acervo do Museu do Louvre Turner pôde conhecer o que 
tinha sido realizado na história da pintura. Desde então suas obras mudariam. Podemos 
encontrar na pintura “O Naufrágio” reminiscências dessa experiência inédita. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
 
22 Esse termo é baseado no artigo “Domestic Tourism in Great Britain”, escrito por Rosemary Sweet.  
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2.1 AS EXPERIÊNCIAS DE TRANSIÇÃO: VIAGENS “DOMESTIC TOUR” E 
“GRAND TOUR”. 
Há poucos lugares na Inglaterra onde eu não pareça ver 
Turner. Eu o encontro nos montes de Derbyshire, e entre as ruínas 
das abadias de Yorkshire [...] ele aparece em cada castelo velho e 
abadia na Inglaterra; ele tem estado em cada rio, e em cada 
condado." (George Walter Thornbury)   
À parte a tragédia que carrega o enunciado da obra, podemos encontrar em “O 
Naufrágio” (TATE, 1805), uma temática recorrente nos costumes ingleses e contemporâneos 
à obra: o ato de viajar. Há componentes na pintura que despertam visões associadas às 
viagens, tais como meios de transporte, traçados que evocam movimento, o espaço mutável e 
a construção de uma trajetória contornada pelas embarcações. Devido à atmosfera sombria, 
nesse caso, a referência parece ser de uma viagem atribulada e arriscada. O tom dramático 
adotado por J.M.W. Turner (1775-1851) encontraria suas motivações tanto por uma 
experiência pessoal com viagens marítimas, quanto na percepção coletiva que perdurava 
sobre o mar – enquanto lugar das trevas – naquela época.23   
Em um aspecto contraditório, ainda que as viagens marítimas fossem consideradas 
inseguras, elas seriam realizadas com frequência. Para entendermos essa contradição, temos o 
posicionamento insular nos aspectos geográficos do contexto inglês, logo os contatos com o 
restante do continente europeu – também com outras partes do mundo – tornava a viagem 
marítima um costume local. Mesmo antes dos séculos XVIII-XIX vemos, por exemplo, o 
relato do embaixador24 Ferdinando I Gonzaga (1507-1557) sobre os marinheiros ingleses: “O 
perigo é a sua companhia diária” (RALEIGH, 1910, p.10); outro detalhe que destacamos nas 
suas palavras é a ideia de um aspecto fixo frente às mudanças: “A personalidade do 
marinheiro inglês é a mais inalterável [...] a Constituição Britânica tem mudado de tempos em 
tempos, ele tem permanecido o mesmo.” (RALEIGH, 1910, p. 9-10) 
Na pintura “O Naufrágio”, um dos recursos usados para alcançar o efeito trágico é o 
contraste. Embora esse meio seja visível pelas diferentes tonalidades do mar e o céu, a escolha 
                                                 
 
23 No terceiro capítulo, “O Mar em ‘O Naufrágio’, uma paisagem inglesa demarcada pela subjetividade”, há 
algumas discussões sobre as origens do medo coletivo sobre o mar, bem como a intersecção entre o subjetivo e o 
mundo exterior. 
24 Na corte de Henrique VIII (1491-1597) 
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da temática das viagens marítimas encontra uma dicotomia – paradoxal – entre a 
imutabilidade atribuída aos marinheiros e a mutabilidade dos eventos circundantes25. Ao 
inferirmos sobre o paradoxo desse recurso artístico, temos em mente os versos do poema 
“Mutability” (“Mutabilidade”) escrito pelo Percy B. Shelley (1792-1822), poeta inglês 
contemporâneo de Turner: “[...] Abraçamos o adverso ou deixamos o inquieto: / É o mesmo! 
– Tristeza ou alegria / [...] Fica a mutabilidade e mais nada”26 (SHELLEY, 2010, p.40). Assim 
como na pintura de Turner, o poema de Shelley combina o mutável ao imutável em uma única 
composição. Contudo, nos versos de Shelley o dualismo neutraliza os dramas humanos; já na 
pintura de Turner, a dualidade resulta no conflito dramático.  
Temos exemplos mais próximos à essência que permeia a pintura quando olhamos e 
comparamos as expressões artísticas de J.M.W. Turner com William Wordsworth (1770-
1850) – outro poeta inglês contemporâneo do pintor – pois, nesse caso, as semelhanças não se 
restringem somente às formas expressivas, mas também compreendem os motivos das 
viagens empreendidas como fontes de inspiração. Inicialmente, seria comum encontrar 
relações que comparassem os poemas de Wordsworth com as pinturas de paisagem feitas por 
John Constable (1776-1837), sobretudo porque ambos tratam a temática da vida rural na 
Inglaterra oitocentista. Também "podemos assumir com considerável confiança que 
Constable27 conhecia as poesias de Wordsworth" (PECKHAM, 1953, p.201).  
No entanto, o poeta Wordsworth era adepto às viagens e suas experiências 
proporcionadas pelos diversos espaços foram fatores recorrentes nos poemas. Tais impulsos o 
aproximam mais de Turner do que Constable, embora poucos  críticos literários e 
historiadores da arte tenham reconhecido a comparação28, como aponta Suzane Stewart no seu 
artigo intitulado: “Roads, Rivers, Railways and Pedestrian Rambles: The Space and Place of 
Travel in William Wordsworth's Poems and J.M.W. Turner's Paintings” (2012). 
Wordsworth e Turner compartilharam experiências similares de espaço físico em 
acentuado contraste com Constable, que levou uma abordagem menos universal e 
                                                 
 
25 Ou a imutabilidade dos marinheiros versus a mutabilidade dos eventos circundantes. 
26 “Embrance fond woe, or cast our cares away:/   It’s the same! – For, be it joy or sorrow, /   [...] Nought may 
endure but Mutability” 
27 Segundo Mark Peckham no seu ensaio “Constable and Wordsworth” (1953), houve um contato social entre 
Wordsworth e Constable, mediado pela família Beaumont em Londres. 
28 STEWART, 2012, p.162. 
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mais provinciana à natureza e paisagens [...] estudos de Wordsworth que o relacionam 
ao Constable ignoram amplamente essa questão primordial do espaço. [...] 
Wordsworth e Turner, dois dos exemplos de viajantes daquele período, articulam em 
seus trabalhos uma predominante experiência Romântica de viagem, [...] (STEWART, 
2012, p.159-160) 
A autora Suzane Stewart nos apresenta algumas semelhanças pertinentes entre 
Wordsworth e Turner. Compreendê-las revelará a intrínseca relação das viagens com o 
processo artístico e a primeira delas é a sensação das experiências proporcionadas pelos 
deslocamentos espaciais29. Turner e Wordsworth – habituais viajantes – parecem ter 
expressado as mudanças no modo de ver e entender o conceito de espaço nos séculos XVIII-
XIX, pois os dois percebem os lugares e os (re)constroem a partir de uma experiência de 
alteridade, cuja expressão é desencadeada pelos sentimentos vinculados aos lugares. Parte dos 
vínculos entre os sentimentos e os locais estaria contida na proposta do que seria o “pitoresco” 
de William Gilpin (1724-1804), artista e reverendo nascido em Cumberland – conterrâneo de 
Wordsworth. Os escritos de Gilpin são outro ponto de convergência de Turner com o poeta.  
A segunda semelhança relevante entre as viagens de Turner com Wordsworth reside no 
elo com os rios ingleses. O poeta William Wordsworth tem vínculos com o rio Duddon em 
Cumberland, sua localidade nativa; J.M.W. Turner, por sua vez, mantém certo apreço pelo rio 
Tâmisa30, localizado na sua cidade natal, Londres31. Mas, indo além dos rios, nota-se nos dois 
artistas vivências turísticas cujos percursos incluíam viagens fluviais e marítimas que foram 
referenciadas nas suas obras. Para vermos os aspectos intercambiáveis quanto às cidades 
natais e as águas, temos a pintura de Turner “Buttermere Lake, with Part of Cromackwater, 
Cumberland, a Shower” (TATE,1798) com a temática do Lago Buttermere, em Cumberland, 
e o poema de Wordsworth “Composed upon Westminster Bridge” (1802), composto após um 
momento de contemplação na ponte Westminster, sobre o rio Tâmisa.  
Turner realiza em 1798 a pintura “Buttermere Lake, with Part of Cromackwater, 
Cumberland, a Shower” (TATE) e, nessa composição, o tratamento dado ao clima e à 
                                                 
 
29STEWART, 2012, p159. 
30 Inclusive, uma aquarela cujo o tema era o rio Tâmisa data do mesmo ano da pintura “O Naufrágio”: “The 
Thames at Isleworth with the Pavilion and Syon Ferry, from the Surrey Bank: Syon House in the Distance 
Beyond the Trees,” 1805. TATE. 
31 Ibidem., p.165 
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natureza é análogo às abordagens visuais usadas na pintura de “O Naufrágio”, composta 
somente quatro anos depois (1805). O pouco intervalo indicaria algumas características 
similares, tais como as cores sombrias32, a temática das águas, a presença de embarcações e a 
natureza predominante sobre os homens. Porém, também temos dissonâncias, pois as cores 
sóbrias têm efeitos diferentes nas duas composições: no lago Buttermere, as águas e o céu 
pintados nos tons mais escuros resultam em um ambiente contemplativo; já no mar da pintura 
de 1805, o aspecto não proporciona tranquilidade, mas inquietação. Outra diferença que vale 
ressaltarmos consiste na aparência das águas: a pintura do lago é formada por linhas retas com 
ínfimas ondulações, proporcionando às personagens da pequena embarcação estabilidade; o 
oposto ocorre no tratamento dado ao oceano, construído com grandes curvas que criam 
instabilidade e dificultam o manejo das embarcações. 
 
                                                 
 
32 "No início do século XIX, um guia para os lagos descreve Buttermere como, "[...] As águas do lago são 
profundas e taciturnas, e a barreira de montanhas, por excluir tanto o sol no seu curso diário, reforça as 
impressões sombrias.'" (British Library, disponível em: 
http://www.bl.uk/onlinegallery/onlineex/kinggeorge/b/003ktop00000010u0039b000.html último acesso: 
13/03/2018) 
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[Página anterior] Fig.2.4 - Buttermere Lake, with Part of Cromackwater, Cumberland, a Shower, 1798. 
TATE 
                    
Fig. 2.5- Detalhes: Buttermere Lake, with Part of Cromackwater, Cumberland, a Shower . Fig. 2.6 – Detalhe: 
“O Naufrágio”.  
A visão de Turner quanto aos aspectos profundo e contemplativo do lago em 
Cumberland, lembra-nos a experiência contemplativa de Wordsworth – expressa em seu 
poema – sobre o rio Tâmisa em 1802, quando ele passou por Londres antes de seguir uma 
viagem oceânica até a França. Interessa-nos não apenas o intercâmbio entre as cidades natais 
dos dois artistas, mas a coincidência temporal, visto que naquele mesmo ano Turner também 
viajaria à França, e seria sua primeira viagem pelo oceano. 
This City now doth, like a garment, wear 
The beauty of the morning; silent, bare,  
Ships, towers, domes, theatres, and temples lie  
[...] 
Ne'er saw I, never felt, a calm so deep!  
The river glideth at his own sweet will:  
Dear God! the very houses seem asleep;  
And all that mighty heart is lying still!33  
(WORDSWORTH, 1802) 
                                                 
 
33 Numa tradução livre teríamos: 
“Agora esta cidade parece vestida 
Pela beleza da manhã, calma e despida, 
Navios, torres, teatros e templos dormem 
[...] 
Uma calma tão profunda, nunca vi e senti! 
O rio percorre seu agradável intento: 
Caro Deus, as casas parecem dormir ali 
E ainda há vida que pulsa por dentro!” 
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A última semelhança de J.M.W. Turner com William Wordsworth, apontada por Suzane 
Stewart, é o percurso circular das viagens: Turner sempre “retornava com regularidade a sua 
nativa Londres, do mesmo jeito que Wordsworth voltava à sua amada Cumberland.” 
(STEWART, 2012, p.172). A circularidade do trajeto parece ter mais relação com o 
desenvolvimento da alteridade no campo artístico; o “ir” e “voltar” traria não apenas surpresas 
sobre os novos lugares visitados, mas também despertaria a sensibilidade e o olhar para o 
próprio lugar nativo. Em outras palavras, a paisagem familiar se apresentava como estranha, 
porque a paisagem estrangeira tornava-se comum. Para exemplificar, temos na poesia de 
Wordsworth “I Travelled among unknown men” (1801), a manifestação da vontade em 
retornar à Inglaterra, como anseio para continuar a (re)conhecê-la. 
I travelled among unknown men, 
In lands beyond the sea; 
Nor, England! did I know till then 
What love I bore to thee. 
'Tis past, that melancholy dream! 
Nor will I quit thy shore 
A second time; for still I seem 
To love thee more and more.34 
(WORDSWORTH, 1801) 
As trajetórias circulares de Turner em seu contínuo retorno a Londres foram 
esquematizadas no mapa intitulado “Curriculum Vitae” criado pela historiadora da arte 
Martina Padberg, apresentado no catálogo e biografia “Joseph Mallord William Turner” 
(2017). O nome do mapa (“Curriculum Vitae”) nos revela, combinado aos apontamentos de 
Suzane Stewart, como o desenvolvimento dos trabalhos artísticos do pintor estava conectado 
diretamente com o roteiro de suas viagens. Porém, no mapa de Padberg, não é tão evidente o 
ano de 1802 – o contexto mais próximo da pintura “O Naufrágio” (1805) – e a viagem de 
                                                 
 
34 Numa tradução livre teríamos algo como: 
Por entre homens desconhecidos viajei, 
Em terras além do mar; 
Não eram a Inglaterra, fui notar 
O amor que por ela guardei. 
Seu passado, meu melancólico anseio! 
Mal alcançarei toda sua extensão 
Quanto mais em ti passeio, 
Amo mais ainda pela vastidão. 
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Turner a Paris, mesmo porque servia ao catálogo os enquadramentos de uma viagem 
posterior, datada de 1821. Ainda assim, temos algumas pistas que nos mostram ter sido em 
1802 a primeira viagem pela Europa continental, ou melhor, a primeira viagem na qual foi 
precisa a passagem pelo oceano, pois foram marcadas as localizações de Bonneville (França) 
e Meiringen (Suíça). Todas essas observações ampliam os espaços e os seus desdobramentos, 
principalmente se compararmos o mapa de Padberg com um outro mapa, feito por A.J. 
Finberg (1866-1839) no qual constam o número catalogado dos cadernos de viagens 
(sketchbooks), em consonância com os locais percorridos por Turner em sua primeira viagem 
continental. 
   
 
Fig. 2.7 - Detalhe: Mapa em “A complete inventory of the drawings of the Turner Bequest" (Vol.1). A.J. 
Finberg, 1909” p. XXI. 
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Fig.2.8 - Detalhe: Mapa Curriculum Vitae, em “J.M.W. Turner”. Martina Padberg, 2017. Destacamos em 
vermelho o ano de 1802. 
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Apesar de destacarmos dois artistas adeptos às viagens constantes, até aqui, precisamos 
ter em mente que Turner e Wordsworth fazem parte e refletem um amplo número de viajantes 
ingleses no período. O ato de viajar era praticamente um costume característico do inglês e o 
motivo de tantas viagens parecia ser o mar que cercava todo o país, segundo as observações 
realizadas na época pelo crítico francês Abbé Le Blanc (1707-1781): “Eles [os ingleses] 
consideram sua ilha como uma espécie de prisão; e o primeiro uso que eles fazem da sua 
liberdade é sair de lá” (COHEN, 2001, p.129). A explicação de Abbé Le Blanc sobre a ilha 
como uma “prisão” estava pautada no ponto de vista francês sobre a localização da Inglaterra, 
porque as viagens e contatos que os ingleses tinham com a Europa continental necessitava 
passar pela França, conforme apontava Lord Clarendon (1609-1674): “nós dificilmente 
podemos evitar colocar nossos pés primeiro na França” (COHEN, 2001, p.129). 
No final do século XVIII, entre os anos de 1793 e 1802, o conceito da “prisão 
marítima” de Le Blanc seria decerto materializado com a guerra napoleônica. O conflito da 
Inglaterra com a França afetava diretamente os percursos das viagens com o destino ao 
exterior, de modo que, os ingleses mantiveram seus hábitos de viajar, mas dentro do próprio 
território. Diante desse contexto e suas implicações, podemos discernir dois tipos de viagens: 
“Grand Tour” e “Domestic Tour”. 
O Grand Tour era constituído por diversas viagens ao exterior cujos roteiros foram 
estabelecidos como instrutivos, no campo histórico e artístico. Geralmente seus adeptos eram 
homens e jovens provenientes das classes mais altas, visto que o empreendimento para tais 
destinos requeria dispêndios consideráveis, contudo, “tornou-se também oportunidade para 
muitos artistas sem grandes recursos próprios viajarem no papel de acompanhantes, 
aproveitando para formar seu olhar” (MATTOS, 2007, p.409).  
Existem diferentes maneiras de definir o Grand Tour [...] o que tem sido chamado de 
definição mais estreita [...] do tour, [é] a viagem dos homens jovens das elites [...] 
empreendida como a ‘coroação’ de suas educações liberais [...] Como uma instituição 
educativa [...] Os êxitos se caracterizavam centralmente [...] no que ‘aperfeiçoaria’ e 
‘completaria’ o [homem] cavalheiro. (COHEN, 2001, p.129-130) 
A viagem “Domestic Tour” se concentrava dentro do próprio território; isso mudava 
além da forma de viajar, as motivações e os perfis dos viajantes (mais diversificados). No 
Grand Tour, se os objetivos e o público-alvo eram pré-estabelecidos numa instituição da 
educação formal, ocorria o contrário na viagem “Domestic Tour”, pois nessa última residia 
uma disposição descompromissada e informal, com a participação tanto de homens quanto de 
40 
mulheres. Essa mudança foi bem descrita pela professora de História Urbana, Rosemary 
Sweet, em “Domestic Tour in Great Britain” (2017): 
O conceito de viagem no século XVIII tende a se associar ao europeu ‘Grand Tour’, 
empreendido pela elite aristocrática na busca de arte, antiguidades e cultura. Mas, 
provavelmente o mais significativo desenvolvimento da cultura britânica foi o 
crescimento do turismo doméstico [...] Desta maneira, a viagem tornava-se alguma 
coisa para ser realizada como um fim em si mesma, ao invés de um desconfortável e 
desagradável meio de chegar a outro destino [...] Enquanto o Grand Tour é geralmente 
considerado como uma experiência particularmente masculina, a viagem [Domestic 
Tour] foi realizada por homens e mulheres [...] igualmente popular entre ambos [...] 
Como uma busca de lazer. (SWEET, 2017) 
A pintura “O Naufrágio”, datada de 1805, possivelmente remete a uma transição entre 
os dois tipos de viagens. Ao compararmos as obras anteriores e, principalmente, os desenhos 
e estudos contidos no inventário feito pelo historiador A.J. Finberg, percebemos que J.M.W. 
Turner realizava até 1802 apenas o “Domestic Tour”. As informações revelam ainda que o 
artista faria a sua primeira viagem continental com 27 anos.  Embora Turner já estivesse há 
um bom tempo na Royal Academy (desde 1789), a notável demora para começar as viagens 
com destino ao exterior se explicava pelo conflito da Inglaterra com a França. A tese é 
corroborada na coincidência temporal: no ano de 1802, era estabelecido o Tratado de Amiens 
(25 de março), instituindo uma trégua de 14 meses para os conflitos napoleônicos; neste 
mesmo ano, Turner desembarca no Porto de Calais (França) e começa sua viagem pela 
Europa continental, com seus primeiros roteiros do Grand Tour. 
Estava implícita na transição das viagens “Domestic Tour” para “Grand Tour”, uma 
transição de experiências com as viagens cujos caminhos eram percorridos em terra firme.  
Parece-nos que, antes de 1802, Turner deve ter eventualmente viajado pelas águas fluviais; 
podia até mesmo ter estado no mar, mas não viajou pelo oceano. O impacto da experiência 
possivelmente alterou a forma como Turner pintava as ondas e enfatizava as forças da 
natureza. 
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Fig.2.9 - J.M.W. Turner, A Fishing-Boat in Rough Water, Seen from Above. Em “Drawings Related to the 
'Studies near Brighton' and 'Wilson' Sketchbooks, and Other Subjects”, 1796-1797. TATE. 
 
 
Fig.2.10 - J.M.W. Turner. A Ship in Distress and a Lifeboat in Rough Seas aprox.1805. Em: "Shipwreck 
sketchbook", TATE. 
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Nesse sentido, o “Naufrágio” (TATE, 1805) se aproxima mais do esboço “A Ship in 
Distress and a Lifeboat in Rough Seas”, elaborado após 1802, sobretudo pelo modo como o 
movimento das ondas parece invadir o espaço das embarcações, numa demonstração da 
suscetibilidade e fragilidade das viagens marítimas.  Ao compararmos os esboços, dentro da 
mesma temática, antes e depois percebemos uma substituição do tom contemplativo para a 
atmosfera sombria. Ademais, os tratamentos são diferentes: o primeiro demonstra estabilidade 
e lentidão; o segundo é instável e rápido. 
* 
Dadas essas discussões, se pudéssemos sintetizar visualmente os impactos dos tours 
para os ingleses – principalmente, para Turner – diríamos que, depois das experiências 
turísticas, a imagética dos espaços mudaram. Se antes os locais conhecidos apareciam como 
um ponto isolado (ou uma ilha “confinada”), depois dos deslocamentos constantes eles 
parecem mais círculos abertos ou espirais, repletos de movimentos e dinamismos. Quanto à 
imagética do espaço estático como “ponto isolado” que parecia ilustrar a percepção anterior 
aos séculos XVIII-XIX, pode ser encontrada conforme a crítica35 apresentada pelo filósofo 
Anthony Ashley Cooper, o 3º Conde de Shafstebury (1671-1713), no século XVI-XVII36 em 
“Dialogues on the Uses of Foreign Travel; Considered as Part of An English Gentleman's 
Education: Between Lord Shaftesbury and Mr. Locke" (1700): 
[...] olhar somente esses menores pontos e fraternidades de homens, dos quais se 
reúnem em nossas províncias, cidades, centros, e, sem nenhum comércio mais 
amplo37, estão confinados no estreito cercado de seus próprios muros ou distritos [...] 
O mundo parece lhes encolhido dentro de seus próprios círculos privados; tal como 
os céus parecem para as crianças ser contido dentro dos limites do seu próprio 
horizonte. (COOPER; LOCKE; 1764, p.31, grifo nosso) 
Por fim, para ilustrar a mudança na visão que ocorreria no século posterior às palavras 
de Lord Shaftesbury, temos exemplares da presença de redemoinhos ou espirais em algumas 
                                                 
 
35 A crítica sobre a Inglaterra ser como um ponto isolado, ainda que parecida com a essência das observações 
feitas pelo crítico francês Abbé Le Blanc, foi proferida também na perspectiva de um nativo. Isso nos faz 
imaginar o quanto essa percepção tinha certa popularidade. 
36 Mesmo temporalmente separado do contexto "[...] exerceu uma enorme influência no pensamento europeu 
durante o século XVIII e XIX. [...]" (https://plato.stanford.edu/entries/shaftesbury/ último acesso: 06/03/2018) 
37 Além das associações visuais que exemplificam uma alteração posterior de perspectiva espacial, destacamos 
as palavras “sem nenhum comércio mais amplo”, porque nessa passagem Lord Shaftstebury anteciparia as 
motivações do futuro “Imperialismo” no século XIX. 
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composições38 de J.M.W. Turner.  Por exemplo, na pintura citada anteriormente, “Buttermere 
Lake, with Part of Cromackwater, Cumberland, a Shower”(TATE, 1798), o arco-íris de 
Turner apresenta círculos de interligamentos; eles tem um ponto de partida demarcado, porém 
não vemos seu destino final – similar à disposição dos viajantes ingleses em seus “Domestic 
Tours”. Tais formas podem remeter tanto ao movimento, quanto ao modo de enxergar os 
locais como paisagens dinâmicas que podem levar a outros lugares.  
 
Fig.2.11 - Detallhe: Buttermere Lake, with Part of Cromackwater, Cumberland, a Shower. 
 
 
2.2  A PRIMEIRA VIAGEM PELO OCEANO EM 1802: OS CADERNOS “CALAIS 
PIER” COMO REGISTROS DA TRAVESSIA DO CANAL DA MANCHA. 
Em 1802 depois de estabelecido o Tratado de Amiens e cessada, por um breve 
período39, a guerra napoleônica, J.M.W. Turner (1775-1851) conseguira iniciar suas primeiras 
viagens à Europa Continental, complementando parte da sua formação artística com o trajeto 
do Grand Tour. O primeiro local visitado por Turner fora a França, mas antes de nos 
determos nesta visita ao território francês, cabe-nos considerar a passagem pelo oceano 
Atlântico como um fator relevante nas futuras abordagens artísticas40 do pintor inglês. Esta 
passagem pode ser demarcada geograficamente entre o porto de Dover (Inglaterra) e o porto 
de Calais (França), no Canal da Mancha. 
                                                 
 
38 Como "Snow Storm: Hannibal and his Army Crossing the Alps" (Metropolitan Museum of Art, 1812), e as 
mais tardias "Light and Colour (Goethe’s Theory) - the Morning after the Deluge - Moses Writing the Book of 
Genesis" (TATE, 1843), “Shade and Darkness - the Evening of the Deluge” (TATE, 1843). 
39 “Apesar de amplamente bem recebida nos dois lados do Canal, a Paz de Amiens não foi mais do que uma 
trégua. Não durara mais do que um ano, proporcionando aos dois lados um respiro para reorganizar e depois, 
formalmente, retomar a guerra em Maio de 1803.” (CAVENDISH, 2002) 
40 Sobretudo as marinhas do início do século XIX, nas quais está inclusa a pintura “O Naufrágio” (1805, TATE). 
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Fig. 2.12 - Mapa Great Britain 20th Century (http://www.visionofbritain.org.uk/maps/). Local do 
percurso de Dover até Calais. 
 Na travessia do Canal da Mancha, o oceano que separava a Inglaterra da França 
proporcionava além de uma experiência de transição41 geográfica, uma transição política. 
Dadas as agitações sociais e históricas do período pós-Revolução Francesa e os avanços 
territoriais das tropas de Napoleão Bonaparte pela Europa, podemos inferir sobre algumas 
referências usadas para caracterizar o aspecto turbulento adotado na pintura “O Naufrágio” 
(1805, TATE), isso com o intuito de despertar a visão quanto aos possíveis vínculos que a 
obra preserva do seu espaço e tempo intrínsecos.  
Propomos como fonte inicial da turbulência representada por Turner a experiência física 
da viagem, mais especificamente, uma síntese visual das sensações que o artista pode ter 
sentido ao atravessar o Canal da Mancha. Embora, o enfoque nesta perspectiva trate de uma 
provável vivência subjetiva, esta experiência particular estava em consonância com os relatos 
coletivos do trajeto. As narrativas construídas sobre os perigos da travessia não eram 
                                                 
 
41 A transição também reflete a alteração das viagens domésticas como lazer e artisticamente informais, para a 
viagem com o propósito instrutivo formal da Grand Tour, assim mencionamos anteriormente em “J.M.W. 
Turner e as experiências de transição: viagens “domestic tour” e “grand tour”. 
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incomuns, e claro, elas pareciam mais intensificadas aos olhos dos iniciantes – neste 
momento42, o caso de Turner. 
Para os que partiam da Inglaterra, o cruzamento do Canal da Mancha constituía parte 
realmente crítica da viagem. Ventos, ondas altas e cais precários tornavam o embarque 
e o desembarque uma aventura aterrorizante, acompanhada por náuseas, vômitos, 
sustos e até ferimentos na troca de embarcações maiores por barcos menores, 
necessários em vista de ancoradouros inadequados para as embarcações de maior 
porte [...] uma aventura verdadeiramente apavorante para muitos que pela primeira 
vez em suas vidas estavam vendo o mar e, simultaneamente, tendo de enfrentá-lo. 
(SALGUEIRO, 2002) 
Entre os séculos XVIII-XIX, no limiar da experiência individual e as relações com a 
história coletiva, temos os registros do pintor inglês Joseph Farington (1747-1821) – 
contemporâneo de Turner e assim como este, membro da Royal Academy – que manteve um 
diário durante 28 anos, ou seja, “de 1793 até a sua morte, ele proporciona um registro 
meticuloso de suas ações e observações”. O registro cotidiano de Farington se constitui, 
posteriormente, como uma das fontes “da história da arte inglesa e artistas.”43 Também 
revela-se um “registro social, político do período”44, tratando dentre tantos episódios, o 
“cenário da Revolução Francesa e da turbulência política”45, a partir do ponto de vista de um 
artista inglês.  
 A edição do diário de Joseph Farington editada por Kenneth Garlick e Angus 
Macintyre em 1979, divide o diário em 16 volumes separados por critérios temporais, 
interessa-nos o volume V datado de Agosto de 1801 até Março de 1803, justamente por 
abarcar o período do Tratado de Amiens (Março de 1802 / Maio de 1803). Assim como 
Turner, Farington aproveita a trégua da guerra para viajar, em seu diário, vemos que ele viaja 
para França acompanhado do pintor suíço Henry Fuseli46 (1741-1825). Quanto aos detalhes 
                                                 
 
42 J.M.W. Turner (1775-1851), ao longo da sua vida, realizaria a travessa do Canal da Mancha com frequência, 
tornando-se inveterado neste percurso. [Ver mapa elaborado por Martina Padberg, p. XX] 
43 Pautando-se na descrição da Yale University Press para a edição de 1979 organizada por Kenneth Garlick e 
Angus Macinntyre. Destacamos a palavra “turbulência”, pois serve ao propósito de relacionar as possíveis 
referências para Turner em “O Naufrágio”. Descrição disponível em: 
https://yalebooks.yale.edu/book/9780300023145/diary-joseph-farington (último acesso: 09/04/2018) 
44 Idem. 
45 Idem. 
46 Na versão inglesa do nome Henrich Füssli. 
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do cruzamento do Canal da Mancha, destacamos os seguintes trechos do dia 27 de Agosto de 
1802: 
Acertado com Senhor Fuseli para fazer um excursão a Paris, nós deixamos Londres na 
sexta-feira à noite no dia 27 de Agosto de 1802 [...] fizemos a escolha da carruagem 
de correspondências [...] e tínhamos boas razões para estarmos satisfeitos com este 
meio de viagem que é seguro [...] Imediatamente, após nossa chegada [no porto em 
Dover], nós fomos abordados por dois ou três Mestres de Paquete47 e navios. Olhando 
para elas [as embarcações] preferimos a maior, chamada Favorite (“Favorita”). Às 
onze horas em ponto [da noite] embarcamos [...] O dia estava bom e com um vento 
favorável. A movimentação da embarcação teve seus efeitos esperados; havia trinta 
passageiros, vários deles eram mulheres, franceses e ingleses – que sofreram muito. 
Os homens, no geral, aguentaram firme, embora alguns estivessem sensíveis – Fuseli 
[...] durante o cruzamento, confessou-me que ele não podia deixar a costa inglesa sem 
dificuldades, e seria facilmente convencido a retornar. Em três horas e trinta e cinco 
minutos fomos dispostos contra o Píer no porto de Calais [...] (FARINGTON, 1979, p. 
1808-9) 
O registro de Farington sobre a travessia trouxe-nos alguns pontos intrigantes que 
descrevem o cenário – ou ao menos uma hipótese deste – encontrado por Turner. Logo no 
início do diário da viagem à França, Farington aponta alguns indícios da sensação de contraste 
e ansiedade que surgia no trajeto envolvendo a combinação de transportes terrestres e 
marítimos. Quando ele e Fuseli usam a carruagem de correspondências para chegar até o 
porto, observa: “satisfeitos com este meio de viagem que é seguro”48. Outro reflexo da 
preocupação quanto à segurança da viagem no mar, aparece na escolha da maior embarcação, 
Favorite (“Favorita”), cujo nome dá margem a uma interpretação: era sempre a preferida 
pelos viajantes por sua extensão e aparência de mais resistente às intempéries? Com este 
relato, começamos a compreender o motivo de Turner ter feito a tragédia recair justamente 
sobre a maior embarcação, pois assim “O Naufrágio” mostraria uma ironia dramática. 
                                                 
 
47 Definições: “navio de comércio que transporta correspondência, passageiros e mercadorias". Também: 
"grande navio de passageiros que faz rotas oceânicas". (Dicionário Priberam: 
https://www.priberam.pt/dlpo/paquete. Último acesso: 13/04/2018) 
48 FARINGTON, 1979, p. 1808. 
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Fig. 2.13 - Detalhe da maior embarcação que afunda. J.M.W. Turner, O Naufrágio. 1805. TATE 
Apesar de ambos viajarem no mesmo período do cessar-fogo, Farington e Turner, 
provavelmente, atravessam o Canal da Mancha em situações climáticas diferentes, o que 
implicava em condições à bordo também diversas. Podemos constatar no trecho escrito por 
Farington que em sua viagem pelo oceano Atlântico, “o dia estava bom e com um vento 
favorável”49, enquanto Turner parece não ter tido a mesma sorte, pois realiza vários esboços 
remetendo sua chegada até o porto de Calais como tortuosa. Para citar alguns exemplos50,  
temos o caderno intitulado “Calais Pier” (1799-1802, TATE) com os seguintes desenhos: 
"Studies of Boats and Figures: Passengers Disembarking from the Packet at Calais" (1802, 
TATE), "A Boat Full of People in a Rough Sea, with Shipping Beyond” (1802, TATE) e "The 
Pier at Calais with a Rowing Boat and Packet Boat in Rough Water" (1802, TATE).  
Através dos desenhos de Turner no caderno “Calais Pier” (1799-1802, TATE), as 
expressões visuais do desembarque difícil no píer de Calais apresenta semelhanças 
consideráveis em relação à pintura “O Naufrágio”. Vamos analisar as principais delas. 
Primeiro em "A Boat Full of People in a Rough Sea, with Shipping Beyond” (1802, TATE) 
destacamos a inscrição de Turner “Our situation at Calais Pier” (“Nossa situação no píer de 
Calais”), situada abaixo da embarcação menor que carrega muitas pessoas para a sua pequena 
estrutura, ao fundo, também podemos enxergar outra embarcação maior. Relacionando-a ao 
“O Naufrágio” vemos que o amontoamento das pessoas na pequena embarcação inclinada é 
familiar, bem como a ordem crescente dos elementos: a menor embarcação está no primeiro 
plano, enquanto a maior está no segundo. O tratamento dado às ondas no desenho evoca a 
mesma situação da pintura, assim os movimentos sinuosos das duas indicam a atmosfera do 
embate – desproporcional – entre as forças naturais e os esforços humanos. Mais paralelismos 
                                                 
 
49 Idem. 
50 Todos reunidos e/ou pertencentes ao caderno intitulado “Calais Pier”, datado de 1802-5. 
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visuais são encontrados quanto às personagens: no desenho, a disposição dos braços 
projetados para baixo de alguns passageiros fazem alusão à tentativa de salvar algo ou 
alguém, este mesmo empenho do gesto é quase de todo idêntico às ações de dois homens 
representados em “O Naufrágio”. 
O desenho "A Boat Full of People in a Rough Sea, with Shipping Beyond”51 (1802, 
TATE) é descrito no catálogo da Tate52 por Andrew Wilton como resultante da experiência 
marítima na travessia do Canal da Mancha. No entanto, nesta descrição o autor não dialoga 
com “O Naufrágio”. Ele propõe o diálogo do desenho com outra obra de Turner, “Fishermen 
upon a Lee–Shore, in Squally Weather”53 (1802, Southampton City Art Gallery), 
possivelmente embasado nas formas: a confluência da linha do horizonte com a embarcação e 
as ondas, ao fundo, uma parte rebuscada do porto – portanto, os mesmos caracteres e 
organização pertencentes à pintura mencionada por Wilton. Além dos atributos formais, 
Wilton parece ter considerado a proximidade temporal (o desenho e a pintura foram 
realizados em 1802). Longe de questionarmos a sua conclusão, pretendemos ampliá-la: sob a 
ótica do desenho "A Boat Full of People in a Rough Sea, with Shipping Beyond”, Turner teria 
descartado a embarcação maior projetada para o segundo plano na pintura“Fishermen upon a 
Lee–Shore, in Squally Weather”. Tal descarte possibilita relacioná-la à pintura “O 
Naufrágio”, porque o elemento fora reaproveitado e aparecera disposto exatamente na linha 
do horizonte do lado direito – numa correspondência esquemática entre ambas as produções. 
                                                 
 
51 Tradução livre: “Um barco cheio de pessoas em um mar agitado, com embarcação além.” Os desenhos 
costumam ter títulos descritivos, o que nos faz pensar que foram propostos pelos responsáveis das compilações. 
52 http://www.tate.org.uk/art/research-publications/jmw-turner/joseph-mallord-william-turner-a-boat-full-of-
people-in-a-rough-sea-with-shipping-beyond-r1178176 (Ùltimo acesso: 22/04/2018) 
53 Tradução livre: “Pescadores na costa com ventania”. 
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Fig.2.14 - J.M.W. Turner."A Boat Full of People in a Rough Sea, with Shipping Beyond”. 1802, TATE. 
Destacamos o cais em azul; em vermelho, parte do que parece uma grande embarcação. A linha demarca o 
horizonte. 
    
                                                                                   2.15 -  J.M.W. Turner.“Fishermen upon a Lee–
Shore, in         Squally Weather”54. 1802, Southampton City Art Gallery. Destacamos o cais em azul. 
                                                 
 
54 Tradução livre: “Pescadores na costa com ventania”. 
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Fig.2.16 - J.M.W. Turner. Detalhe: “O Naufrágio”, 1805. TATE        Fig.2.17 -  J.M.W. Turner. Detalhe: 
."A Boat Full of People   in a Rough Sea, with Shipping Beyond”. 1802, TATE 
Para continuarmos no caderno “Calais Pier”, destacamos o desenho "Studies of Boats 
and Figures: Passengers Disembarking from the Packet at Calais" (1802, TATE), pois há 
traços semelhantes entre as embarcações deste e a pintura “O Naufrágio”. Diante dos dois 
trabalhos, conseguimos identificar o tipo de transporte marítimo – localizado no lado direito 
da pintura em questão – e este – seria um Paquete. Aqui, o relato de Farington ao descrever as 
opções de modelos navais, “fomos abordados por dois ou três Mestres de Paquete”55, parece 
aproximar-se ainda mais da experiência de Turner que registra o mesmo tipo de embarcação 
no seu trajeto. Então, se considerarmos os desenhos do “Calais Pier” como registros, 
minimamente plausíveis, da sua primeira viagem Continental, Turner poderia ter atravessado 
o Canal da Mancha com este modelo de embarcação tão referenciado.  
              Fig.2.18 - Detalhe: O 
Naufrágio. Fig.2.19 - J.M.W. Turner  "Studies of Boats and Figures: Passengers Disembarking from the Packet 
at Calais" 1802, TATE. 
                                                 
 
55 FARINGTON, 1979, p.1808. 
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Vale ressaltarmos que no caderno “Calais Pier”, o primeiro esboço quanto à viagem 
marítima  é o "Preliminary Study for ‘Calais Pier, with French Poissards Preparing for Sea: 
An English Packet Arriving" (1802, TATE). A partir deste, o autor Andrew Wilton sintetiza a 
temática da chegada ao píer do Calais da seguinte forma: “claramente uma reminiscência , 
registrando uma dificuldade, ou um momento perigoso na jornada"56 e ressalta que Turner 
continuaria a se inspirar nos perigos das suas diversas viagens em obras sucessoras, até 
mesmo, sobre os desastres terrestres das diligências. Assim faria na sua passagem pela Suíça e 
Itália da qual constam as pinturas: “Snowstorm, Mont Cenis” (1820, Birmingham Museum 
and Art Gallery) e “Messieurs les voyageurs on their Return from Italy (par la diligence) in a 
Snow Drift upon Mount Tarrar – 22nd of January” (1829, British Museum).  
 
Fig.2.20 - J.M.W. Turner. "Preliminary Study for ‘Calais Pier, with French Poissards Preparing for Sea: 
An English Packet Arriving" .1802, TATE. 
                                                 
 
56 WILTON, Andrew. ‘Preliminary Study for ‘Calais Pier, with French Poissards Preparing for Sea: An English 
Packet Arriving’ c.1802 por Joseph Mallord William Turner. Tate Research Publication, 2016. Em: 
https://www.tate.org.uk/art/research-publications/jmw-turner/joseph-mallord-william-turner-preliminary-study-
for-calais-pier-with-french-poissards-r1178164.  (Último acesso: 16/04/2018). 
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Encontramos na biografia “The Life of J.M.W. Turner R.A.”, escrita pelo artista Philip 
Gilbert Hamerton (1834-1894) em 1879, referências que apontam o primeiro57 desenho do 
porto de Calais no caderno “Calais Pier” (1799-1802, TATE), o "Preliminary Study for 
‘Calais Pier, with French Poissards Preparing for Sea: An English Packet Arriving"  (1802, 
TATE), como uma primeira impressão da travessia marítima captada por Turner. Esse 
desenho, ainda que feito nos moldes de um esboço, ou sem maiores elaborações e detalhes, 
merece nossa atenção – segundo Hamerton. 
Sua primeira impressão de Calais era forte o suficiente para suscitar uma poderosa 
composição [...] é a primeira manifestação cheia da energia que havia no gênio de 
Turner - da energia, mas sem passar ainda pelo senso de beleza. Este desenho é cheio de 
vida e movimento, porém a coloração desse é concebida como se pretendesse ser 
anotada, e não intencionada para ser exibida permanentemente como um trabalho em 
cores. A luz e sombra, também, parece ter sido pensada para anotações, com simples e 
amplas distinções e escuros vigorosos [...] Ainda assim já era um trabalho de um mestre 
[...] (HAMERTON, 1879, p. 92) 
Na busca pelo primeiro registro de Turner sobre a sua inédita viagem marítima, 
encontramos logo no começo do caderno “Calais Pier”  – mais precisamente na segunda 
página – um estudo para a pintura “O Naufrágio” (1802, TATE), nomeado “Study for ‘The 
Shipwreck’” (aprox..1799-1805, TATE). Ao olharmos todo o caderno, conforme o critério da 
temática marítima, notamos que o início tem o estudo da pintura “O Naufrágio” (1805, 
TATE), o meio apresenta as referências do porto de Calais (ou da travessia do Canal da 
Mancha), e o fim possui desenhos inspirados no estudo de marinhas holandesas. 
                                                 
 
57 O primeiro cujo tema era a travessia marítima e o porto, como apontado por Hamerton. Não confundir com o 
primeiro desenho (no geral) do caderno “Calais Pier”. 
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Fig.2.21 - J.M.W. Turner.“Study for ‘The Shipwreck’”, aprox..1799-1805, TATE. 
Por isso, através do caderno “Calais Pier” (1799-1802, TATE) conseguimos visualizar 
e recriar uma sequência cuja narrativa visual exprime o relato de Turner sobre a sua travessia 
do Canal da Mancha, também entender o seu subsequente interesse nas marinhas 
holandesas58. A combinação da viagem continental e as marinhas holandesas elucidava o 
processo de Turner em sua  marinha anterior ao “O Naufrágio” (1805, TATE), no caso a 
pintura “O Píer de Calais” (1803, National Gallery), e embora com uma diferença de dois 
anos entre elas, parece-nos que a ideia de combinar aqueles elementos perduraria por mais 
tempo59, alcançando o ano de 1805. Portanto, podemos associar ambas as pinturas como 
oriundas da mesma combinação.  
                                                 
 
58 Na França esse interesse ficará mais evidente quando Turner visitar o Museu do Louvre (em 1802), 
registrando em outro caderno cópias das marinhas holandesas que fazem parte do acervo. 
59 Sem delimitar propriamente uma fase. 
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Fig.2.22 - J.M.W. Turner. O Píer de Calais. 1803. National Gallery 
Depois de partirmos com os desenhos no caderno “Calais Pier” (1799-1805, TATE) e 
chegarmos na pintura “O Píer de Calais” (1803, National Gallery), percebemos o quanto as 
marinhas do artista foram modificadas nestas produções que evocavam reminiscências da 
transição continental, como se o evento inédito tivesse proporcionado formas inéditas. Nota-
se que, o autor John Ruskin (1819-1900) demarca um progresso artístico de Turner na tela “O 
Píer de Calais”, isto é, ele a considera importante ao ver nela mais elaborações,  e assim 
escreve em “Notes on the Turner Gallery at Marlborough House” (1857): 
[...] aqui nós temos a mais rica, arrojada e difícil composição [...] Isto faz a pintura de 
imensa importância na história do progresso de Turner; [...] ainda colorida próxima aos 
velhos princípios Wilsonianos: isso quer dizer, os escuros são todos exagerados para 
trazer as luzes [...] E observe, isso não é a com a intenção de dar uma impressão de 
tempestade violenta. É muita ventania; mas os barcos de pesca estão indo para o mar, e 
o paquete está vindo normalmente, [...] Ninguém está assustado e não há perigo. O céu 
está escuro porque Turner, geralmente, ainda não sabia como trazer luz senão pelo 
contraste. (RUSKIN, 1857, p.9)  
Além da similaridade do processo, mencionada anteriormente, “O Píer de Calais” 
(1803, National Gallery) apresenta afinidades visuais consideráveis com a pintura “O 
Naufrágio” (1805, TATE). Tis itens afins são:  escolha da temática das viagens marítimas, 
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ventanias intensificadas, a relação de equilíbrio frágil das águas com os elementos de madeira, 
as velas em tons de ocre e, por último, as personagens caracterizadas por suas vestimentas e 
gestos. Sobre estas últimas, temos um destaque na correspondência visual entre as marinhas: 
não são apenas as personagens do “O Naufrágio” que expressam certo enredo teatral, quando 
olhadas de muito perto60, e o escritor Ruskin conseguira narrar uma história ao focar sua 
atenção em duas personagens  do “O Píer de Calais” (1803, National Gallery). 
 Fig.2.23 - Detalhe: “O Píer de Calais”. 
As figuras como um todo necessitarão de observação; nenhuma está sem 
individualidade e interesse. Será observada, talvez, o pescador na popa do barco que 
acaba de lançar-se do píer, parece inexplicavelmente eufórico em mandar adieu [adeus] 
à sua esposa, que o olha de cima do parapeito; mas se o espectador examinar bem de 
perto a garrafa escura que ele balança  na direção dela, encontrará a esposa entregando-
lhe somente a metade de um Conhaque. Ela guarda o resto em seu próprio frasco. 
(RUSKIN, 1857, p.10) 
Consonâncias formais à parte, em dois anos o que diferenciaria, essencialmente, a 
pintura “O Calais Pier” (1803, National Gallery)  do “O Naufrágio” (1805, TATE) era o 
momento político, pois essa última seria realizada e/ou recebida já na intensificação da guerra 
da França com a Inglaterra, ou seja, bem no ano da morte do oficial Horatio Nelson (1758-
1805), o“personagem-símbolo” da força da marinha britânica frente às tropas Napoleônicas.  
Finalmente, quando J.M.W. Turner chega na cidade francesa Calais, em solo firme, um 
outro caderno – nomeado “Small Calais Pier” (1802, TATE) – mostra os registros de 
algumas edificações que despertaram o interesse do artista durante sua passagem por lá. 
Dentre elas destacamos: “Calais; the Tour de Guet and Hôtel de Ville” (1802, TATE), 
                                                 
 
60 Uma cena teatral parece surgir em “O Naufrágio” quando focamos, por ex., nas personagens das “mãozinhas 
hogarthianas”. [Ver p.20]. 
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“Walls of Calais, Fort Rouge on the left” (1802, TATE) e “Calais; A gothic Church” (1802, 
TATE).  
 
Fig.2.24 - J.M.W. Turner. Calais; the Tour de Guet and Hôtel de Ville”. 1802, TATE. 
O desenho “Calais; the Tour de Guet and Hôtel de Ville” (1802, TATE) enfatiza o 
agrupamento de construções arquitetônicas e a quantidade de janelas dessas. Provavelmente 
eram caracteres de Calais que despertaram a atenção de Turner, depois do mar com os 
pescadores61. Embora, já tivesse passado a fase acadêmica de seus estudos topográficos e de 
arquitetura, o artista manteve parte das lições aplicadas às suas atividades livres – como 
vemos no caderno “Small Calais Pier” (1802, TATE). Encontram-se também no diário de 
Joseph Farington (1747-1821) essas curiosidades de um turista inglês na observação atenta 
das habitações, talvez para encontrar algo diferente, ou comparar com o cenário de sua terra 
natal. 
Eu tive poucas oportunidades de ver as casas deles [dos franceses] em Calais, mas 
estava entretido naquelas que fui para ver a principal diferença das casas inglesas que 
são comumente vistas no mesmo patamar. A mobília e a decoração estava 
completamente do jeito próprio deles [dos franceses], e por comparação, pesadas e 
grosseiras. No departamento da Comissão, um soldado permanecia de guarda. A sala 
                                                 
 
61 A pesca, os pescadores e as embarcações ocupava a maior parte do caderno, talvez indicasse uma preferência 
de Turner em Calais, ou fosse tão somente a parte da cidade na qual ele se sentia mais familiarizado, visto que 
nascera e crescera numa cidade portuária.  
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estava decorada com um grande número de caricaturas em gravuras,– ridicularizando a 
marcha inglesa a Paris, – Fox62 em em diversas situações [...] mas acredito que todas 
elas [as gravuras] eram importadas da Inglaterra. (FARINGTON, 1979, p.1811) 
 Aqui em “Calais; the Tour de Guet and Hôtel de Ville” (1802, TATE), a paisagem não 
apresenta nenhum elemento da natureza, está mais para um centro da cidade. Podemos 
imaginar que Turner estivesse registrando o prosseguimento do seu percurso, indo além da 
parte costeira de Calais. A presença do “Hôtel de Ville” e a torre do relógio63 – chamada 
“Tour de [du] Guet” – identifica o local, e nos faz pensar sobre uma remota, mas possível, 
localização aproximada da estadia de viajantes como Turner.  
 
Fig.2.25 - J.M.W. Turner.“Walls of Calais, Fort Rouge on the left”.1802, TATE. 
Por sua vez, o desenho “Walls of Calais, Fort Rouge on the left” (1802, TATE) mostra 
um antigo forte de madeira, construído no reinado de Luís XIV (1638-1715) para proteger a 
cidade64. O aspecto intrigante nesta construção é a materialidade da madeira, que pode ter 
sido considerada nos séculos XVI-XVII como resistente, mas a madeira em “O Naufrágio” 
                                                 
 
62 Charles James Fox (1749-1806), político britânico. “Sob o impacto da Revolução Francesa, sua política 
perdeu o tom emocional, e ele se tornou o defensor da política ideal, bem diferente do seu amigo [Edmund] 
Burke. Mais do que qualquer outro homem, deve ser considerado o fundador do partido Whig do início do século 
XIX.” (http://www.historyofparliamentonline.org/volume/1754-1790/member/fox-hon-charles-james-1749-
1806) 
63 Identificada por David Blayney Brown: "A "Tour de Guet", uma antiga torre de relógio, permanece à 
esquerda, o Hôtel de Ville (destruído em 1944) à direita." (www.tate.org.uk/art/artworks/turner-calais-the-tour-
de-guet-and-hotel-de-ville-d04269). Último acesso: 01/05/2018. 
64 Também identificada por David Blayney Brown.  
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(1805, TATE) é o material escolhido por Turner na representação da fragilidade e 
vulnerabilidade. Coincidências ou não, o “Fort Rouge” servia de metáfora para a dissolução e 
quebra da monarquia francesa, essa que nos séculos anteriores, com o “Rei Sol”, estava no 
esplendor da sua força. Contudo, nos séculos seguintes XVIII-XIX parecia ter perdido sua 
função, quiçá, seu sentido de estar ali. 
  
Fig.2.26 - J.M.W. Turner.“Calais; A gothic Church”. 1802, TATE. 
Quanto à perda da importância e significado, mais adiante e por acaso, Turner desenha 
uma igreja gótica em “Calais; A gothic Church” (1802, TATE). O desenho se trata de uma 
construção gótica, e sua forma não estava em voga com o estilo “italianizante” e clássico da 
França napoleônica.  Ao contrário do que ocorria na França, a arquitetura gótica tinha o seu 
lugar de reconhecimento histórico na Inglaterra. 
Na França, a introdução, depois das guerras da Itália, do gosto e da arquitetura 
ultramontanos, acarreta a perda do interesse pelo gótico. Aos olhos do público, culto ou 
comum, esse estilo se torna símbolo do arcaísmo, grosseria e mau gosto [...] Essa 
atitude [de desprezo pelo gótico] não existe entre os ingleses [...] Dois fatores originais 
contribuíram para dar, na Grã-Bretanha, esse status privilegiado às construções góticas 
da Idade Média e, em particular, aos edifícios religiosos: o triunfo da Reforma e a 
penetração tardia do “estilo italiano” na arquitetura. [...] A Grã-Bretanha resistiu ao 
“gosto italiano” até meados do século XVII, e lá este nunca chegou a se impor. 
(CHOAY, 2001, p.72-75) 
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O uso da madeira como meio expressivo, a escuridão da composição e o aspecto 
fúnebre da composição “O Naufrágio” (1805,TATE) estariam indiretamente relacionados à 
natureza do gótico. Na Inglaterra, o crítico John Ruskin defenderia, anos depois, a natureza do 
gótico das rejeições, bem como defenderia as obras criticadas de Turner. As críticas tinham a 
mesma essência para ambos os casos, diziam ser obras “imperfeitas” e “inacabadas”. 
[...] a imperfeição é de certo modo essencial a tudo que sabemos da vida; é o sinal de 
vida em um corpo mortal, isto é, de um estado de progresso e mudança. Nada do que é 
vivo é ou pode ser rigidamente perfeito; parte está decaindo, parte nascendo [...] E em 
todas as coisas que vivem, há certas irregularidades [...] que não são apenas sinais de 
vida, mas fontes de beleza [...] e banir a imperfeição é destruir a expressão, impedir a 
manifestação, paralisar a vitalidade. [...] Então aceite como uma lei universal que nem a 
arquitetura, nem qualquer outra grande obra humana possam ser boas a não ser que 
sejam imperfeitas [...] (RUSKIN, 2006, p. 75-76) 
Ao sair de Calais, J.M.W. Turner percorreu algumas cidades do interior da França até 
chegar na Suíça. No seu retorno65 para Inglaterra passou em Paris e visitou o museu do 
Louvre. As últimas páginas do “Small Calais Pier” (1802, TATE) tratam brevemente66 esta 
visita, no final aparecem comentários  de Turner sobre as pinturas “O sepultamento de Cristo” 
(1520, Musée du Louvre) de Ticiano e “Madona de São Jerônimo”  de Correggio (1522, 
Galleria Nazionale di Parma) – expostas no Louvre.  
Por alguma razão desconhecida, a visita ao Louvre despertou em Turner sua expressão 
escrita, o que era incomum, a maior parte das fontes sobre a sua primeira viagem continental 
eram desenhos. Na ausência de palavras e diante desse quadro de mistérios, como diria o 
autor Hamerton: “tudo o que sabemos é que ele recebeu sucessivas impressões da paisagem, 
das quais transformava imediatamente em sonhos no seu cérebro, e estes sonhos podem 
conter a lembranças dos lugares" (HAMERTON, 1879, p. 94) que ele visitou. 
                                                 
 
65 Ver mais adiante p.67 
66 É o caderno “Studies in the Louvre”  (1802, TATE) de Turner que nos mostra mais detalhes da visita ao 
Museu do Louvre.  
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3 O MAR EM “O NAUFRÁGIO”, UMA PAISAGEM INGLESA DEMARCADA PELA 
SUBJETIVIDADE. 
Ao tratarmos da pintura inglesa de paisagem, cujas temáticas eram os campos,  nos 
deparamos com as questões sociais e históricas dos cercamentos (enclosure lands)  e o 
emergente contexto nacionalista na Inglaterra. Tais tópicos dialogam, decerto, com as 
marinhas, pois essas parecem surgir como modelos alternativos na construção de uma 
paisagem que marcasse visualmente uma identidade artística inglesa. Mas, para enxergarmos 
a mise-en-scène da composição “O Naufrágio” (The Shipwreck, 1805. TATE)”, ou 
vislumbrarmos os atributos mais subjetivos,  precisamos compreender um dos aspectos 
recorrentes do Romantismo inglês: a intrincada relação do sujeito/objeto que pairava no 
campo filosófico e o enriquecimento dessa última pelo  âmbito poético67 (do qual Turner 
mantinha certo apreço68).  
O autor Earl R. Wasserman, em seu artigo intitulado “The English Romantics: The 
Grounds of Knowledge”, mostra os interligamentos dos filósofos e poetas ingleses a partir do 
século XVIII. O empirismo filosófico proporcionou uma gradual propensão às incertezas 
quanto à existência de um mundo exterior, bem como a capacidade dos sentidos (físicos) na 
apreensão exata dessa realidade exterior. Vamos perpassar por algumas das sínteses 
empiristas apresentadas por Wasserman: 
Hobbes reconheceu a disparidade entre as qualidades dos sentidos e o objeto percebido. 
Locke, pautando-se na distinção de Boyle, dividiu as qualidades entre aquelas  que são 
atribuídas ao objeto e aquelas na mente do sujeito [da ação perceptiva], como o som e a 
cor, situando nessa última [mente] uma pura “substância” cujo o incognoscível é 
próprio de si, ele deixou as pessoas convencidas sobre a realidade das suas próprias 
impressões mentais, mas bem incertas sobre a natureza da realidade do mundo exterior. 
Berkeley, por sua vez, situou as duas qualidades na mente do sujeito [da ação 
perceptiva] e destruindo a “substância” de Locke, fez com que Deus fosse a causa das 
                                                 
 
67 "O que Wordsworth, Coleridge, Keats e Shelley escolhem para confrontar numa intensidade sem precedentes 
na literatura inglesa é um problema persistente dessa cultura literária: Como o sujeito e o objeto se unem em uma 
relação significativa? O que nos possibilita uma significativa consciência do mundo?" (WASSERMAN, 1964, 
p.22) 
68 Turner deixava versos para complementar o título de algumas das suas obras, como “Aníbal cruzando os 
Alpes” de 1812  (TATE) e “O Castelo Dolbadarn” de 1779-1800  (NATIONAL LIBRARY OF WALES). 
Segundo o autor Simon Schama, escrever versos era uma “prática [de Turner] que se tornaria um hábito para 
quase todas as obras que o tocavam  mais fundo” (SCHAMA,  2010,  p.257). 
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nossas percepções [...] Hume completou a subversão de Berkeley do “exterior” 
concluindo ceticamente que nós não temos nenhum conhecimento real da existência ou 
natureza das causas exteriores de nossas impressões. (WASSERMAN, 1964, p.18)  
Todas essas discussões filosóficas no empirismo inglês convergem para as relações do 
sujeito/objeto e interior/exterior, contudo não ficam restritas ao âmbito da filosofia, pois a 
poesia e os poetas em meados do século XVIII começaram a desenvolver formas expressivas 
que discorrem, indiretamente ou diretamente, sobre essas diversas teorias epistemológicas. 
Isso não quer dizer que existiu uma mera transposição dos problemas epistemológicos para a 
poesia, porque certos desdobramentos nas expressões artísticas trouxeram elementos que 
mesclavam tanto os sentidos filosóficos,  quanto os sentidos físicos. Mais ainda, os poetas 
pautaram-se nas ansiedades trazidas por tantas dicotomias do pensamento. 
Nessa união dos “sentidos”69 citados anteriormente, as analogias foram cruciais no 
processo expressivo: 
Quando o poeta não está meramente organizando os dados dos sentidos [físicos] em 
alguma pitoresca, sublime, ou bela distribuição, ele costuma devotar-se na 
humanização da cena externa ao associá-la com alguma emoção, tema moral, 
episódio histórico [...] Quando ele [o poeta] considera a relação do objetivo com o 
subjetivo, as palavras que costuma usar não são nada mais que analogias. 
(WASSERMAN, 1964, p.20, grifo nosso) 
Dadas essas considerações no contexto dos pensamentos empiristas e expressões 
poéticas, há outra junção cujo elo, ou percurso até esse, resultava em analogias: o exterior e o 
interior e numa simplificação dessa relação, as analogias que perpassam, simultaneamente, o 
sujeito e o objeto tornando-os (quase) indistinguíveis.  Essa simplificação não tem o intuito de 
silenciar as vastas implicações no campo das ideias, mas de nos direcionar aos aspectos 
visuais da obra “O Naufrágio” (The Shipwreck, 1805. TATE) que se relacionam às possíveis 
percepções, experiências, sentidos do J.M.W Turner.70 E sim, as discussões filosóficas aliadas 
                                                 
 
69  Por exemplo em Coleridge “To treat of man as man – a subject of eye, ear, touch, and taste, in contact with 
extrernal nature, and informing the senses from the mind, and not compounding a mind out of the senses.” 
(Tratar o homem como homem – um sujeito de olho, ouvido, tato,  e paladar em contato com a natureza externa, 
e os sentidos (in)formando a mente, e não a mente compondo os sentidos.”  (WASSERMAN, 1964, p.24) 
70 Aqui, também o sujeito/objeto e seus entrelaçamentos desdobram-se no espectador, por  isso, inevitavelmente 
falar das subjetividades  J.M.W  corresponde às  projeções sobre ele, e essas podem ou não ter sido parte dele. 
Mais uma vez, nos deparamos com os limites tortuosos das subjevidades e objetividades.  
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às analogias poéticas podem aparecer quando olhamos a obra, embora o contrário também 
seja válido: a obra aparece através de interpretações no plano literário e da filosofia. 
A analogia71 principal, evidente logo numa primeira visualização da pintura, é a relação 
“mar e o perigo”. Não seria uma analogia inédita, pois podemos encontrá-la tanto na poesia 
dos séculos XVIII-XIX72 e anteriores73, quanto nos relatos de viagens, nos provérbios e 
expressões populares74. Segundo o historiador Jean Delumeau, existe um medo do mar muito 
enraizado, ou melhor, ancorado no cristianismo e/ou na cultura do ocidente: 
Os elementos desencadeados – tempestade ou dilúvio – evocavam para os homens de 
outrora o retorno aos caos primitivo. Deus, no segundo dia da criação, separara “as 
águas que estão sob o firmamento das águas que estão acima do firmamento” (Genêsis, 
1: 7). Se com a permissão divina, está claro, elas transbordam novamente os limites que 
lhes haviam sido designados, o caos se reconstitui. (DELUMEAU, 2009, p.62) 
A partir do desenvolvimento das técnicas de navegação que proporcionavam maior 
êxito nas viagens marítimas, Jean Delumeau traça um declínio sobre o medo do mar: “Assim 
até as vitórias da técnica moderna, o mar era associado na sensibilidade coletiva às piores 
imagens da aflição. Estava ligado à morte, à noite, ao abismo.”75  
A ligação do mar com esses três últimos componentes pode ser visível em “O 
Naufrágio”: o abismo é mostrado no canto esquerdo à linha do horizonte; o céu revela o 
momento da escuridão noturna; a morte está numa dualidade visual, a grande embarcação que 
                                                 
 
71 Existe a analogia mais lógica relacionada à semelhança entre as coisas, outra linguística que está voltada às 
adaptações ou criações de modelos preexistentes. Pelo o uso constante dessa palavra, melhor esclarecer que o 
sentido adotado aqui (nesse paragráfo) não é  nenhum desses dois, citados anteriormente. O sentido adotado é: 
“relação ou semelhança entre coisas ou fatos”. (dicionário da língua portuguesa HOUAISS). 
72 Por exemplo, no poeta contemporâneo de Turner, P.B Shelley com o poema “Time”: “Treacherous in calm 
and terrible in storm / Who shall forth on thee / Unfathomable Sea?” (Traiçoeiro em calma, horror na 
tempestade / Velejar em ti quem há de / Insondável  mar? ) . (SHELLEY, 2009, p.48-49 trad. Péricles Eugênio 
da Silva Ramos) 
73 No poema “The Seafarer” feito por um anônimo, em meados do século X na Inglaterra Anglo-Saxã, 
encontramos: “For this there’s no moody lofty  man over earth’s midst, / Nor though he be given his good, but 
will have in his youth greed; / Nor his dud to the daring, nor his King to the faithful  / But shall have his sorrow 
for sea-fare / Whatever his lord will.” ( Pois não há ninguém no mundo de espírito mais orgulhoso / Nem com 
tal dom se doar, nem tão viril na juventude / Nem tão valente em seus feitos, nem tão temente a Deus / que 
aquele que navegando nunca tem medo/ do destino que Deus lhe preparou. ) (POUND, 2004,  trad. Rodrigo 
Garcia Lopes).  
74 “Mesmo na marítima Holanda corria a sentença: ‘mas vale estar na charneca com uma velha carroça do que no 
mar num navio novo’.”(DELUMEAU, 2009,  p.54)       
75 DELUMEAU, 2009,  p.70 
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naufraga tem pessoas minúsculas entre a vida (na claridade do primeiro plano) e a morte (na 
escuridão acentuada do segundo plano). 
Sobre o medo do mar diminuir com o avanço das técnicas, talvez J.M.W Turner fosse 
menos otimista, isso porque se olharmos o grande tamanho da embarcação que afunda, bem 
como a aparência da madeira resistente no casco, essas possíveis analogias de segurança 
mostram-se impotentes  diante da monumentalidade e força das ondas.  
 
 
O Naufrágio, 1805. TATE 
1.Área visual do Abismo   
2. Área visual da Noite  
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3. Área visual da Morte  
A percepção de Turner quanto ao desenvolvimento das técnicas de navegação, nos 
séculos XVIII-XIX, não difere das projeções diluvianas do Leonardo da Vinci nos séculos 
XV-XVI: “Quantos barcos virados, inteiros ou aos pedaços, sobre pessoas que se debatiam 
com gestos e movimentos desolados, anúncio de uma horrível morte.”76 Além dessa 
semelhança na abordagem expressiva, verificamos que os dois pintores viveram passagens de 
um século para outro em plena atividade artística. Nessas passagens seculares, houve 
possivelmente a confabulação popular apocalíptica, comum para cada destacado marco 
temporal, o famoso anúncio do “fim dos tempos”.   
A distância temporal das expressividades “fim dos tempos” na catástrofe marítima 
mostra a persistência do medo sustentado em parte pela bíblia, Já a outra parte desse temor 
pode ser ampla, ampla como a própria vastidão oceânica. O que a constituiria? As respostas 
devem estar nessa vastidão... 
Por ora, as palavras do escritor inglês D.H Lawrence77 subjetivamente acrescentam 
outro sentimento na questão: 
Pense na nossa civilização [...] Estivemos construindo-a durante milhares de anos e a 
fizemos tão grande que não podemos alterá-la [...] Agora estamos de mau humor, e 
estamos esperando pelo dilúvio que virá e destruirá nosso mundo e nossa civilização. 
Está certo, deixe vir. Mas alguém tem que estar pronto com a Arca de Noé.78 
(LAWRENCE, p.25)  
Sentimentos como o “medo cristão” de Da Vinci no século XIV-XV e o “mau humor da 
civilização” de Lawrence são exemplos de dois pontos distantes unidos pela catástrofe 
marítima. Podemos encontrar projeções desses sentimentos na obra “O Naufrágio” através 
                                                 
 
76 Da Vinci citado em DELUMEAU, p.63. 
77 D.H Lawrence viveu as passagens do XIX-XX  
78 O desejo do catastrófico pode vir pela catarse, essa “Arca de Noé” que possibilita passar pela destruição  num 
lugar seguro e imune ao desastre. 
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das embarcações menores que tentam resgatar algumas vidas, semelhante à função da Arca de 
Noé no dilúvio,  e a grande embarcação construída pela civilização destruída pela natureza. 
 O mar, a princípio, parece ser um elemento que separa lugares e contextos,  contudo se 
o enxergarmos através da composição de J.M.W Turner, dinâmico e sem limites 
determinantes, ele apresenta-se como espaço onde há natureza e narrativas humanas. Eis que 
o mar transforma-se em paisagem-histórica.  John Ruskin diria que a paisagem serve como 
parâmetro de “saúde, política, economia e cultura” (HUMPHREYS, 2015, p.15). Embora o 
crítico de arte tenha se referido à paisagem física, seria interessante nos atermos a uma 
possível ambiguidade com as paisagens pictóricas, visto que uma interfere na visão da outra. 
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3.1 A UNIÃO DA PINTURA COM A POESIA, UM ANSEIO ÍNTIMO DE J.M.W. 
TURNER. 
Inicialmente, quando observamos uma intersecção entre a poesia e a pintura em “O 
Naufrágio” (The Shipwreck, TATE, 1805), encontramos uma remota – porém, sempre 
mencionada – relação da obra com o poema homônimo escrito por William Falconer (1732-
1769). Essa correspondência entre a pintura e o poema parece ter sido suscitada pelo público, 
no contexto inglês entre os séculos XVIII-XIX, a partir da coincidência dos títulos, bem como 
as possíveis analogias e projeções visuais79 no imaginário coletivo referente à temática dos 
desastres marítimos. 
A associação do poema de Falconer com a pintura de Turner, provavelmente originária 
das primeiras percepções e recepções, parece ainda perdurar na perspectiva contemporânea do 
público inglês, pois a obra “O Naufrágio” (The Shipwreck, TATE, 1805) – em sua versão 
digitalizada – apresenta no catálogo80 da TATE uma interpretação aberta que interliga, através 
da dúvida, as duas obras: 
Naufrágios e outros desastres no mar foram recorrentes como temas na pintura 
Romântica. Eles demonstravam a força primal dos elementos, um pesadelo para todos 
aqueles que viajavam para longe de casa. Turner manteve uma duradoura paixão pelo 
mar. Nós não sabemos se essa pintura foi inspirada por um verdadeiro naufrágio, ou se 
foi pela republicação em 1804 do famoso poema de William Falconer sobre o tema [...] 
(TATE, 2010). 
A dúvida catalogada é sustentada pela proximidade dos eventos – republicação do 
poema do poeta escocês William Falconer em 1804 e, no ano seguinte, a primeira exposição 
da pintura de J.M.W. Turner – mas, ela pode ser refutada, a princípio, com o argumento 
proposto pelo autor Barry Venning em seu artigo intitulado “A macabre connoisseurship: 
Turner, Byron and the apprenhension of shipwreck subjects in early nineteenth-century 
England”: Turner conhecia e admirava o poema, talvez alguma parte desse tivesse 
reminiscências enquanto o pintor construía e pensava seu trabalho, no entanto, a edição de 
1804 não tinha, aparentemente, nenhuma relação significativa com o artista, porque constava 
                                                 
 
79 Um processo que a pintura e a poesia teria em comum na relação da obra com o “espectador”. 
80 Trata-se do display no catálogo online realizado em março de 2010.  
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no inventário da sua biblioteca uma versão de 1798.81 Por fim, Venning conclui seu 
argumento constatando que não existe nenhuma passagem no poema de Falconer que pareça 
ter sido representada na pintura “O Naufrágio”.  
Diante dessa discussão e impasse, percebe-se que a abordagem adotada para a análise da 
pintura, pautada no poema “The Shipwreck”, é impulsionada por uma fonte literária/poética 
extrínseca, e nesse caso, seria pertinente direcionar o olhar aos escritos deixados pelo próprio 
J.M.W. Turner, antes de qualquer conclusão que possa refutar, ou defender, a associação 
poesia/pintura.  
O percurso a partir dos escritos pessoais parece-nos mais promissor nos desdobramentos 
analíticos da composição, embora numa constatação inicial, não haja muitos escritos 
registrados82, principalmente, se compararmos com a quantidade maciça de cadernos de 
estudos visuais. Outro empecilho trata da constante crítica feita sobre esses poucos registros, 
apontando uma suposta inabilidade de Turner para escrever. Mas, enquanto persistir as 
combinações de escassez e descrédito literário direcionada aos registros verbais, podem 
passar despercebidas as intenções e ideias de J.M.W. Turner, um delas por ex., seria o 
interesse do artista pela poesia e suas investidas pessoais na criação de alguns versos, assim 
aponta o autor Jerrold Ziff em “J.M.W. Turner on Poetry and Painting”: 
Por que eles [os escritos] são desprovidos de qualquer mérito literário, os abundantes 
escritos de J.M.W. Turner tem atraído pouca atenção. Infelizmente, a poesia de Turner 
é banal e seus comentários em história e teoria da arte é tão frequentemente um 
emaranhado verbal [...] se continuarmos a ignorar os seus escritos, nós continuaremos 
nos privando dos meios definitivos de encontrar mais sobre suas motivações estéticas 
e ideias [...] (ZIFF, 1964, p.193)  
    Uma fonte de registro relevante, no que concerne às palavras expressadas por Turner, 
é o inventário dos cadernos de estudos e desenhos (sketchbooks) organizado pelo historiador 
da arte A.J Finberg, publicado em 1909. A pesquisa neste vasto inventário demanda um 
critério temporal entre 1799-1805 (período mais próximo da pintura “O Naufrágio”), depois 
                                                 
 
81 Versão constituída de várias poesias reunidas por Robert Anderson em “Complete Edition of the Poets of 
Great Britain”. O autor Barry Venning encontrou uma lista de livros da biblioteca pessoal de Turner na obra 
biográfica escrita por Bernard Falk, publicada em 1938 com o título: “Turner the painter, his hidden life: a 
franky and revealing biography.”  
82 Ter em mente que o denominado “pouco” é relativizado, posto na comparação entre os registros visuais e os 
registros escritos do artista.  
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uma separação entre a ampla quantidade de desenhos e os escritos, no fim, a divisão em duas 
categorias: versos e anotações pessoais.  
Em relação aos versos de Turner há uma única página83 no skecthbook de 1799-1800 – 
catalogado com o nome “Salisbury” – e este único escrito poético discorre, essencialmente, 
sobre analogias marítimas associando caracteres visuais às abstrações sentimentais. Pautando-
se no reconhecimento e descrição de Finberg (possivelmente, amparado por John Ruskin) 
quanto à caligrafia, teríamos numa tradução livre84 alguns versos próximos disso: 
Amor é como o tempestuoso Oceano (?) / Balançarias tu no movimento turbulento / O 
bom temperamento da mulher [...] / Homem, o barco tranquilo que navega / No 
amaldiçoado sorrateiro mar / Onde Cuidados, como ondas em queda sucessiva [...] / 
Severa destruição sobre seus dias / Arrebata tripulações na [...] forma. / Assim 
arremessa a vida nós [...] pisar [...] pobre ou em vão (?) sensato [...] / procura/suporta 
a bolha do Deleite / Na qual Estoura no seu Alcance (?) ou voa. (FINBERG, 1909, 
p.125) 
Esses versos de J.M.W. Turner ainda que separados por cinco anos, no mínimo, do 
quadro “O Naufrágio” – exposto em 1805 – carregam em si alguns elementos visuais e 
verbais que dialogariam, se colocados juntos numa perspectiva mais ampla, por ex.: 
“tempestuoso Oceano” [Fig.3], “movimento” [Fig.3.1], “ondas em queda sucessiva”, 
“destruição” e “arrebata tripulações”. Fora isso, mesmo com dificuldades para entender a 
forma expressiva de Turner em seu estilo com as palavras, algo denominado por Ziff como 
“verbal maze”85 (emaranhado verbal), podemos inferir algumas relações construídas pela 
oposição ou contraste: mulher / homem e turbulento / tranquilo. Os recursos expressivos 
parecem (quase) sugerir uma narrativa na qual o homem (“o barco tranquilo que navega”) 
sofre com a desestabilização, ou o “o movimento turbulento” do “temperamento da mulher” e 
a união do amor entre ambos seria comparada ao “tempestuoso Oceano”.  
                                                 
 
83 Mais especificamente, a contracapa do sketchbook “Salisbury” (1799-1800). 
84 “Love is like the raging Ocean (?) / Would thou sway its troubl’d motion / Woman’s temper well [omissão] / 
Man the easy bark which sailing / On the unblest treach’rous sea / Where Cares, like waves in fell succesion, / 
Frown destruction o’er his days / O’erwelming [sem o uso do ‘h’] crews in [omissão] way./ Thus tro’ life we 
[omissão] tread / Recrant (?) poor or vainly (?) wise / seeks-bears the bubble Pleasure / Which Bursts his Grasp 
(?) or flies.” (FINBERG, 1909, p.125) 
85 (ZIFF, 1964, p. 193) 
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Dadas as circunstâncias, parece plausível que o caracterizado “emaranhado verbal” de 
Turner resultasse, justamente, das combinações de palavras e ideias visuais, pois elas se 
interligam e rompem cada uma com seus próprios limites de sentido. Também seria possível 
considerarmos uma experimentação pessoal do artista que, acostumado ao meio visual e à 
linguagem pictórica, procurava adaptar-se a uma nova forma de expressão (a poesia escrita), o 
que implicaria numa transposição de recursos de uma expressividade para outra. 
Uma outra complexidade (ou “emaranhado”) surge na decifração dessas palavras 
versadas por J.M.W. Turner e registradas no caderno “Salisbury”. Existem, ao menos, três 
versões desses versos: a original86 do skecthbook [Fig.3.4], a descrição no inventário 
organizado por A.J. Finberg e a descrição catalogada pelos pesquisadores da TATE.  
Inicialmente, tratamos sobre a descrição e reconhecimento da caligrafia na publicação 
do Finberg, mas deparando-se com a descrição feita pelos pesquisadores da TATE, como  
Andrew Wilton, apareceram palavras diferentes e cujos sentidos divergem, sutilmente, 
daquela primeira decifração. Após uma tradução livre dos versos descritos no acervo da 
TATE, teríamos essa outra versão: 
Amor é como o [? tempestuoso Oceano] / [? Vento] que balança seu turbulento 
movimento / O temperamento da mulher sempre efervescente87 / Homem o barco 
que antecipadamente navega / No amaldiçoado sorrateiro Mar / Onde Cuidados 
como Onda em queda [?sucessão] / Severa destruição sobre seus dias / Arrebata [...] 
[?tripulações] em [? traiçoeiras] / Assim [? através] da vida nós certamente 
pisamos / [...] pobre ou [em vão] sensato. / [? Ignora...] suporta ['procura' inserido na 
bolha Deleite] / que estoura no seu [?Alcance] ou voa.88 (WILTON, 2015, grifo 
nosso) 
                                                 
 
86 Digitalizada no acervo da Tate voltado à pesquisa e publicações: http://www.tate.org.uk/art/research-
publications/jmw-turner/joseph-mallord-william-turner-inscription-by-turner-poetry-r1174113 (Último acesso: 
12/09/2017)  
87 Numa tradução livre para o português, o termo “bubbling” poderia ser usado na tradução como “espumante”, 
algo mais próximo da conotação líquida (marítima), mas talvez perdêssemos o sentido mais “passional” da 
palavra. Optamos por “efervescente”, porque parece conciliar os dois possíveis aspectos expressivos do termo 
em inglês. 
88 “Love is like the [?raging Ocean] / [?Wind] that sway. its troubled motion/ Womans temper ever bubbling/ 
Man the early bark which sailing/ in the unblest treacherous Sea / When Cares like Waves in fell [?succession] / 
Frown destruction oer his days /Orwelming [sic] . . [?crews] in [?traitrous] /Thus [?thru] life we surely tread / 
[?Recrant] poor or [?vainly] wise / [?Unheed] bears [‘seeks’ inserted above the bubble Pleasure/ which. Bursts in 
his [?Grasp] or flies.” 
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Os detalhes alterados na transcrição de Andrew Wilton mantém o sentido de uma 
intrincada correspondência dos elementos homem e mulher, contudo, não encontramos mais a 
implícita oposição entre eles relacionada aos estados de “turbulência” e “tranquilidade”. O 
que Finberg entenderia na caligrafia do terceiro verso como “easy” (calmo, tranquilo), Wilton 
decifraria como “early” (antecipado, precoce), então surgiria um enredo diferente: tanto o 
homem (“o barco antecipado”) quanto a mulher (no seu “temperamento efervescente”) tem 
atos desproporcionais que são considerados opostos à razão (“pobre ou em vão sensato”) e 
uma vez unidos pelo amor e/ou deleite se assemelhariam ao “tempestuoso Oceano”. 
A palavra “bolha” e os versos finais foram analisados por Wilton remetendo às visões 
das pinturas “Vanitas” sobre a efemeridade dos deleites. O autor também aponta uma 
sincronia da temática marítima nas duas formas expressivas, pintura e poesia: os versos foram 
escritos no período (1799-1800) cujas composições de Turner tratavam frequentemente de 
tópicos do mar.  
Quanto às motivações que levariam J.M.W. Turner ao interesse pela poesia nos tempos 
do sketchbook “Salisbury”, elas ainda não foram delimitadas. No entanto, Andrew Wilton 
discute um dado curioso no período: a amizade de Turner com o compositor musical John 
Danby (1757-1798) e sua família. Nesse caso, se seguirmos a data estipulada às palavras 
versadas no “Salisbury”, notaríamos que elas podem ter sido motivadas para compor uma 
canção marítima.  
A hipótese proposta por Wilton, sobre os versos como composição musical, é 
fortalecida quando observamos um outro caderno de estudos e esboços datado entre 1798-9 – 
quase simultâneo ao “Salisbury” – o sketchbook “Swans” (o caderno dos “Cisnes”). No 
sketchbook “Swans” há trechos musicais copiados de composições da época, entre elas, uma 
canção marítima, intitulada “The Token” [Fig.3.5], composta por Charles Dibdin (1740-1815) 
que lembra o estilo expressivo de Turner com os versos. Assim, temos uma comparação, 
embasada numa publicação na época, mais especificamente na seção ‘poesia’, em “British 
Magazine; Entertaining Repository of Heroic Adventures for the year 1793”: 
[...] Nancy, o Poeta ama a musa / Se você ama como eu amo você/ Nenhum par tão 
feliz como nós dois/ A tempestade, como pontiagudos destroços / Tem derramado 
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com o cordame todo o convés/ Aquele alcatrão para o tubarão tem dado um banquete / 
E o restante do Navio um casco - tem acabado / [...]89 (DIBDIN, 1793, p.249) 
Nesse contexto, Turner teria se inspirado nas analogias marítimas das poesias e 
composições musicais populares. Essas canções chegaram até o pintor através das publicações 
que circulavam por todo território britânico. Elas faziam parte da literatura popular da 
época90. O autor Duncan Redford revela em “Maritime History and Identity: The Sea and 
Culture in the Modern World”: 
No final do século XVII essas canções marítimas se tornaram, de longe, a mais 
popular publicação nos meios literários do mercado de Londres [...] Baratas, escritas 
numa linguagem simples, narradas em linhas diretas, cantadas em tons comuns; Elas 
eram frequentemente apresentadas nos espaços públicos, pubs, tavernas, e casas, [...] 
podiam ser escutadas por dinheiro ou de graça [...] Junto com a Bíblia e as histórias 
locais, elas formavam o conteúdo de leitura dos pobres durante o século XVIII [...] De 
fato, essas canções alcançaram todas as classes e representavam assim uma cultura 
compartilhada. (REDFORD, 2014, p.24) 
No artigo “J.M.W. Turner on Poetry and Painting”de Jerrold Ziff é evidente, na 
perspectiva do autor, que o ápice do interesse de J.M.W. Turner pela poesia e literatura foi a 
partir de 1808 – após, o pintor ingressar como professor de Perspectiva na Royal Academy. 
Inclusive, sugere a ideia de que as atividades estavam diretamente relacionadas, pois as 
leituras sobre arte e teoria se intensificaram neste momento da sua carreira. Com essas 
considerações, precisamos ter em mente que os escritos deixados por Turner – sobre as suas 
considerações pessoais da relação poesia e pintura – foram realizados paralelos ao 
aprofundamento das leituras, portanto, eles eram posteriores ao quadro “O Naufrágio” (1805), 
mas ainda seria interessante usá-los na análise dessa pintura. Por ex.: 
As belezas do pintor são delimitadas enquanto as do poeta são imaginárias como a 
relação delas com suas [do poeta] associações [...] Ele [o poeta] procura pelos 
atributos dos sentimentos para ilustrar o que ele tem visto na natureza... O pintor 
precisa aderir à verdade da natureza. (ZIFF, 1964, p.196-7) 
Na crítica de Ziff esta distinção rígida de Turner entre pintor e poeta mudará, mais 
especificamente, a alteração tratará dos usos das “associações”, antes restritas ao âmbito 
                                                 
 
89 “Nancy the Poet, love the muse / If you loves I as I loves you / No pair so happy as we two / The Storm that 
like a shapless wreck / Had strew’d with rigging all the deck [...]” 
90 Assim como o mencionado poema “The Shipwreck” de William Falconer. 
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poético. Essa mudança parece estar interligada à leitura que o artista fez da obra “The 
Pleasures Of Imagination” (1744), escrita pelo poeta e físico Mark Akenside (1721- 1770). 
Turner, num outro escrito, parafraseando Akenside, enxergará as associações como um 
recurso também do ofício do pintor, equiparando a pintura e poesia como atividades unidas 
pela criação na mente: 
E então o surgir da forma nas alusões poéticas tão sentimentalmente atribuído à ação 
da mente, os prazeres da imaginação comensurando o espaço presumido, ou a 
continuidade de tempo, [vem] da mesma sagrada fonte [...] [que possui] Qualidade 
ideal e juízo comparativo [...] Assim Pintura e Poesia fluindo da mesma fonte, 
mutuamente, pela visão, constantemente, comparando alusões poéticas pelas formas 
naturais em uma e aplicando as formas encontradas da natureza na outra, tortuosos em 
fluxos pela aplicação, na qual reciprocamente aperfeiçoam, refletem, e aumentam a 
beleza de cada uma como... espelhos. (ZIFF, 1964, p.203)  
Excetuando-se as associações poéticas aplicadas à pintura e o equilíbrio horizontal 
(reciprocamente) entre ambas, a discussão da união da pintura com a poesia como atividades 
mentais já era conhecida. O pintor italiano Alberti, em seu tratado “Da Pintura” no século 
XV, sugeria que os pintores buscassem instrução (principalmente das formas, ou estudo da 
geometria), e implicava nesse aspecto instrutivo também a companhia de poetas: “[...] [os 
poetas] têm muitos recursos em comum com os pintores, dotados de vasto conhecimento 
sobre muitas coisas, serão de grande ajuda para uma bela composição da história, cujo maior 
mérito consiste na invenção que [...] mesmo sem a pintura, agrada por si mesma.” (ALBERTI, 
2009, p.129). 
Com a mudança na opinião de Turner, é provável que, como pintor prestes a dar aulas 
de “Perspectiva geométrica”, ele esteja refletindo e construindo um anseio histórico de igualar 
as artes da pintura à poesia. No primeiro momento, ele reage delimitando a verdade ao pintor, 
os sentimentos, imaginação e suas associações ao poeta. Porém, depois de ter contato com 
outras leituras de arte e teoria, ele reestrutura sua opinião e percebe que o recurso da 
associação seria muito valioso para ele, porque no uso de associações residia a ideia do artista 
que concebe em si (mentalmente) os elementos, ou a ideia de ser um “criador”. 
Além de J.M.W. Turner, Sir Joshua Reynolds (1723-1792) no seu Discurso VIII à Royal 
Academy, apresentado em 1778, também estipulara e refletira sobre algumas delimitações 
73 
entre poesia e pintura, construídas por dicotomias91 como paixões/mente. A poesia para 
Reynolds detinha “influência e poder sobre quase todas as paixões”; Já a pintura tinha “poder 
e liderança sobre a mente e demandava toda a atenção (mental)” (REYNOLDS, 1891, p.208).  
A concepção da poesia e pintura em Reynolds tem uma caracterização que serve, 
perfeitamente, para vermos a ambiguidade poética/visual da pintura “O Naufrágio”, na 
passagem do discurso sobre a contraposição do quesito “curiosidade” para a pintura, 
configura-se assim:  
A Poesia opera no aumento da curiosidade, engendrando a mente em etapas que levam 
a um interesse no evento, mantendo-o suspenso e, no fim, surpreende com uma 
inesperada catástrofe. [...] Já o que é feito pela pintura tem de estar num assopro; a 
curiosidade tem de receber todas as satisfações de uma só vez. (REYNOLDS, 1891, 
p.208) 
A ambiguidade residiria no ocultamento, ou melhor, na escolha do segundo plano para o 
evento principal (a embarcação que afunda). “O Naufrágio” é apresentada com um narrativa 
visual-poética, pois o olhar é gradualmente direcionado até a catástrofe, despertando aos 
poucos a curiosidade que não está dada “num só sopro”. Isso nos mostra que no tempo dessa 
composição, possivelmente Turner não teria se deparado com as discussões de limitações, ou 
oposições, entre pintura e poesia. Após ter constatado essas discussões restritivas entre as 
duas artes, a princípio, ele também reproduz uma limitação, mas que não perdura no fim. 
Conclui-se que, a pintura “O Naufrágio”, finalizada em 1805, está situada entre dois 
momentos distintos e duas diferentes motivações de J.M.W. Turner pela poesia: uma 
inclinação despertada nas horas de entretenimento/lazer e outra na carreira acadêmica; uma na 
fase de estudante e outra quando tornara-se professor.       
 
                                                 
 
91 Outra oposição, apresentada em Reynolds, é uma citação de Lessing (1729-1781) que demarca o “tempo” 
enquanto “departamento do poeta” e o “espaço” pertencente ao pintor.    
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 Fig. 3.0 – Detalhe do céu escuro e as nuvens carregadas, sinônimo e 
anúncio de tempestade no oceano.  
 Fig. 3.1 – Direções. No primeiro plano, a linha 
vermelha indica o movimento ascendente do mar que ergue o barco do resgate. Já na linha azul, o movimento 
descendente, contorna a embarcação que naufraga ao fundo. 
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Fig. 3.2  – Contracapa do sketchbook “Salisbury” (1799-1800) com esboços de versos.  TATE    
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Fig.3.3 – Página do sketchbook “Swans” de J.M.W. Turner: uma cópia da letra da canção marítima “The 
Token”, 1798-9.  TATE 
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3.2  A VISITA AO MUSEU DO LOUVRE EM  1802 : TURNER E SEUS ESCRITOS 
DE CRÍTICA DE ARTE. 
Em 1802, a visita ao Museu do Louvre parece ter despertado em J.M.W. Turner (1775-
1851) o  ímpeto de escrever algo próximo de uma crítica de arte. A escrita não era uma prática 
comum do artista inglês, se comparada com a quantidade de desenhos/pinturas nos seus 
inúmeros cadernos de esboços (sketchbooks) até 1805, então, cabe-nos a pergunta: por que 
Turner sente a necessidade de escrever extensamente sobre as pinturas do Louvre? 
Podemos encontrar uma remota e curiosa resposta para essa pergunta em outro artista 
inglês, Joseph Farington (1747-1821) que, ao contrário de Turner, registrava majoritariamente 
por palavras sua passagem pela França. Nos diários de Farington de 1802, ele afirma ter 
encontrado Turner no Louvre em três ocasiões distintas: no dia 30 de setembro “fui a galeria 
de pinturas e vi Turner que retornara da Suíça, dois ou três dias atrás92” (FARINGTON, 1979, 
p.1888); no dia 4 de outubro, numa visita geral à exposição de arte francesa (FARINGTON, 
1979, p.1900); e por fim, no dia 5 de outubro. Neste último encontro no Louvre, Farington 
relata-nos  a seguinte situação: “muitos ingleses estavam na galeria hoje [...] vários de nós 
[artistas e/ou membros Academia Real Inglesa] estávamos bem ocupados e empenhados [nos 
estudos das obras]. Turner desenhando, e Fuseli – Halls - & Shee93 escrevendo suas 
observações.” (FARINGTON, 1979, p.1901) 
Diante desse cenário no Museu do Louvre, Turner estaria cercado de outros artistas e 
membros acadêmicos que, além de desenhar, também escreviam bastante suas observações 
sobre as artes. Por isso, seria natural um despertar para a escrita de arte, justamente, nesta 
ocasião social.94 
Os escritos da visita de Turner ao Louvre, inicialmente, aparecem no final do caderno 
de esboços “Small Calais Pier” (1802, TATE), com algumas observações95 do artista sobre a 
                                                 
 
92 Portanto, no retorno para Inglaterra, Turner iniciou sua estadia em Paris entre os dias 27 e 28 de setembro de 
1802. 
93 Martin Archer Shee (1769-1850): pintor de retratos, membro da Royal Academy. 
94 O que nos faz imaginar que esses artistas visitantes do Louvre, em seus estudos, observariam tanto as obras, 
quanto uns aos outros. As observações relatadas por Farington, por exemplo, mostram o quão atento ele estava 
aos detalhes das atividades alheias. 
95 “[...] produzida sob cores [...] como o Vermelho Indiano e Asphaltum [um tom de marrom]. A segunda cor fria 
com sombras de leve [...] O ocre quente [...] como assunto requer.” (TURNER, Small Calais Pier, 1802). 
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pintura “O sepultamento de Cristo” (1520, Musée du Louvre) realizada por Ticiano Vecellio 
(1477-1576). Podemos classificar as observações escritas por Turner como uma tentativa de 
crítica de arte, pois o pintor inglês ao escrevê-las ressalta os atributos positivos e explana, em 
paralelo, suas ressalvas com relação a algumas pinturas. Misturam-se às considerações de 
Turner um sistema de classificação de cores, aliás, grande parte das suas análises discorrem 
sobre o uso adequado, ou inadequado, da cor e preocupações quanto aos pontos de incidência 
da luz. 
No ano de 1802, temos três principais correntes de pinturas constadas no acervo do 
Louvre: italiana, holandesa/flamenga e francesa. Neste momento, entre o final do caderno 
“Small Calais Pier” (1802, TATE) e todo o “Studies in the Louvre” (1802, TATE), Turner 
realiza anotações sobre alguns artistas que se enquadram em cada uma das correntes 
mencionadas. Desse modo, destacamos como observações frequentes os seguintes pintores: 
na pintura italiana,Ticiano Vecellio (1477-1576); na pintura holandesa, Jacob van Ruisdael 
(1628-1682); por fim, na pintura francesa, a figura do pintor Nicolas Poussin (1594-1565). Os 
três pintores, cujas obras Turner observara no Louvre, apresentam possíveis referências 
visuais utilizadas na pintura “O Naufrágio” (1805, TATE).  
Ao estudar outros artistas do vasto acervo de arte na França, Turner desenvolvera sua 
visão crítica e técnica – principalmente no quesito da cor –  e tal contato parece ter 
impulsionado mudanças formais nas suas produções posteriores. Além disso, essas 
interligações encontradas entre o artista inglês e os pintores do museu francês reforçam ainda 
mais a importância da primeira viagem oceânica na formação artística,  e o quanto a 
experiência do deslocamento estava implícita na composição.  
Com o intuito de visualizarmos as referências pautadas no acervo francês, vamos 
destrinchar algumas partes da pintura “O Naufrágio” que suscitam reminiscências de Ticiano, 
Ruisdael e Poussin. Começamos pela obra “Christ being crowned with Thorns”96 (1542-3, 
Musée du Louvre) da qual Turner elabora anotações e um esboço de lápis com aquarela. 
                                                 
 
96 Em francês: “Le Couronnement d’épines”. Registrada no inventario n.748 do Louvre, sua aquisição data de 
1795. No Atlas é descrita numa tradução livre: “Encomendado pela Confraria da Santa Coroa por sua capela da 
igreja milanesa Santa Maria delle Grazie, onde encontramos, no refeitório, a Última Ceia de Leonardo da Vinci, 
esta pintura representa a tortura de Cristo no tribunal: acusado de querendo fazer-se rei, foi coroado de espinho 
por espinhos. A torção dolorosa do corpo de Jesus e a violência mecânica do movimento giratório dos quatro 
executores, que se forma acima de sua cabeça como um halo triangular, unidos às cores acíduas, marcam a súbita 
irrupção do maneirismo na obra de Ticiano.” 
(http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=22909, último acesso:27/06/2018) 
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Através desses dois registros, percebemos uma atenção especial voltada às cores, por 
exemplo, numa passagem escrita, surge um sistema de cores: as letras maiúsculas “D.”e 
“V.R.” são correspondentes à cor verde e ao vermelho carmim.  
   
Fig.3.4 – J.M.W. Turner. Observações sobre Ticiano em “Christ being crowned with thorns”. 1802. 
TATE 
Esta pintura é toda diferente para dar efeito. O mais poderoso é o corpo, o drapejamento 
[do manto] responde apenas para aumentar a luz sobre o soldado à direita, e por ser 
amarelo mantém destacado o terno e calmo corpo de Cristo, que é a alma da peça, 
encolhendo sob a força do Brutal [...] Ainda com dignidade, ele [Cristo] aparece para 
suportar as injúrias deles, enquanto a posição das pernas indicam dor excessiva e o 
esforço em sustentá-las. [...] Está em uma base marrom esverdeada [...] O drapejamento 
carmim –“é só uma lavagem” (V.R.). O verde D. é mais denso, mas o marrom sobrepõe 
[...] As pequenas partes de amarelo proporcionam, com as pernas de Cristo, uma 
preponderância da luz, à esquerda, estão os degraus e a metade da luz. Um pedaço em 
azul é usado puramente para dar valor ao tom quente da cor, por contraste, e para 
assinalar o marrom atrás [...] (FINBERG, 1909, p.189)    
Diante da anotação de “Christ being crowned whith thorns”, Turner, no seu sistema de 
cores, parece focar especialmente no verde (referenciado “D.”) e no marrom, que se dissipa 
pela composição inteira; já em seu esboço, a ênfase está no contraste entre uma cor quente 
(carmim) e uma fria (azul). Além de priorizar o cuidado na captação das cores, o pintor inglês 
captura os pontos de luz: segundo o seu estudo, a luz incide no corpo de Cristo; mais adiante, 
no braço do soldado e na cabeça de uma personagem. Outro elemento relevante no desenho é 
a articulação dos braços das figuras que manejam estacas.  
Uma vez consideradas essas observações formais entre os escritos e os esboços de 
“Christ being crowned with thorns”, podemos voltar à pintura “O Naufrágio” e encontrar os 
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paralelismos visuais com a obra de Ticiano. O primeiro aspecto consonante é a predominância 
do verde e do marrom no plano de fundo: em Ticiano, o uso dessas cores serve à criação de 
um ambiente bruto. Os mesmos tons foram usados  por Turner para também caracterizar as 
forças brutais do cenário. Porém, temos uma sutil diferença no que se refere ao agente da 
força brutal: no quadro de Ticiano, o cenário de fundo é uma arquitetura humana trabalhada 
em blocos retangulares de pedra, neste caso, os agentes brutais são os próprios humanos por 
meio de suas ações; o oposto ocorre na marinha de Turner, o agente da força brutal é a 
natureza. O segundo aspecto de correspondência visual entre as cores das pinturas trata do 
contraste de uma cor quente (vermelho, amarelo) com outra fria (verde, azul) para criar uma 
dualidade de forças: em Ticiano, Cristo no tom carmim e as ações dos homens no tom 
verde/azul; em Turner, homens com vestes na cor amarela/vermelha e as ondas do mar com 
tons de verde. 
Quanto às personagens, a terceira interligação visual trata da escolha do carmim 
aplicado numa figura cujo corpo está atado: em Ticiano, essa figura representa Cristo; na 
pintura “O Naufrágio”, à esquerda, vemos um homem que se prende em mastros para não 
cair. Quanto às associações de pessoas atadas em mastros, alguns anos depois, surgem 
anedotas97 de pintores de marinhas que se prendem aos mastros para sentir os efeitos e captar 
melhor as imagens do oceano; na Inglaterra, a figura da anedota é o Turner e na França98, o 
pintor Claude Joseph Vernet99 (1714-1789). Como já mencionadas as palavras de Turner, a 
representação do corpo que suporta as adversidades é a “alma da peça”.. Assim, parece-nos 
que esse recurso de Ticiano foi citado na personagem da embarcação, portanto, também temos 
uma correspondência de um pathos, pois ambas as pinturas invocam as emoções do 
observador.   
Os últimos aspectos correspondentes entre “Christ being crowned with thorns” e “O 
Naufrágio” recaem sobre a associação das estacas representadas por Ticiano, e as disposições 
                                                 
 
97 Podem ter acontecido, mas como os embasamentos se apoiam em relatos orais e coincidem na vida de dois 
pintores diferentes, em contextos diversos, as dúvidas permanecem. 
98 Em um relato sobre Vernet constam as palavras: "Vernet estava certo de estar [...] onde ele permanecia 
frequentemente, entre os marinheiros [...] mesmo durante as mais terríveis tempestades, em um barco pequeno. 
Por isso, sua mente tornou-se familiar aos horrores, e seu pincel capaz de incorporar...  todos os [elementos do 
mar] sublimes e grandiosos." (National Gallery) 
99 "Seu neto [Horace Vernet] pintou esse episódio" (National Gallery), pintura também denominada "O 
Naufrágio" (1822, Musée Calvet). 
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das vergas em Turner. Quando dispostas lado a lado, as duas pinturas mostram esses objetos  
sincronizados numa forma triangular. 
Fig.3.5 - Ticiano.Christ being crowned with Thorns, 1542-3. Musée du Louvre 
       
 Fig.3.6 – Detalhe: “O Naufrágio” 
Fig.3.7 – Detalhe: “O Naufrágio” de Horace Vernet.  
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No acervo do Louvre, outra pintura do artista Ticiano pode ter fragmentos associados à 
obra “O Naufrágio”: “The Entombment of Christ”  (1520, Musée du Louvre) 100. Em 1802, ao 
deparar-se com este quadro do artista italiano, Turner realiza um estudo seguido de uma 
observação escrita e, nesta última, atribui a amplitude da composição às personagens 
femininas: Maria e Marta.101 
   
Fig.3.8 – J.M.W. Turner. Páginas com observações sobre a pintura “The Entombment of Christ”, no 
caderno  “Studies in the Louvre”. 1802, TATE. 
Esta pintura estaria classificada entre as primeiras pinturas de Ticiano que usam a cor e 
o pathos para [criar] efeitos, por posicionar uma luz brilhante na Santíssima Mãe e [na] 
Marta, as figuras de José e o corpo tem um efeito sepulcral [...] A figura que traja o 
drapejamento estriado transmite a ideia da angústia silenciosa [...] enquanto a agonia de 
Maria  e a solicitude de Marta - que previne a dor dela e a visão do corpo morto, com a 
sua própria aflição. [...] Ainda que figuras secundárias [Maria e Marta], o todo depende 
delas; elas são a amplitude e a expressão da Pintura. Maria está em azul com partes em 
tom de carmesim, e por isso se une ao céu mais azul. Marta está com traços amarelos e 
alguns fluxos de vermelho, dos quais se unem às irradiações de luz no céu [...] Desta 
maneira a amplitude é feita com três 3 cores primárias, que quebram umas as outras. 
(FINBERG, 1909, p.186) 
Inicialmente, precisamos destacar as personagens femininas da pintura “O Naufrágio” 
para compreendermos a correspondência entre o pintor italiano e Turner. Percebe-se que elas 
                                                 
 
100 “O quadro estava originalmente no palácio ducal em Mantua. Foi pintado por volta de 1520 para Isabella 
d'Este, ou seu filho Federico II Gonzaga. A família de duques de Mantua estava entre os mais ilustres patronos 
de artes da Itália renascentista.” (Le Transport du Christ au tombeau, 1520, Musée du Louvre) 
101 Na descrição do Louvre as personagens são identificadas como Maria e Maria Madalena: “ a Virgem Maria 
está presente, amparada por Maria Madalena [...]”, porém Turner interpretara como Maria e Marta. 
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aparecem dispostas na embarcação central e que, de algum modo, mesmo secundárias102, 
desempenham pontos importantes na caracterização do ambiente – ou a designada 
“amplitude”. As figuras femininas de Turner apresentam três semelhanças, ao menos, com as 
personagens representadas por Ticiano: elas enfatizam a tristeza,  usam mantos azul escuro e 
amarelo e as cores dessas suas vestimentas se dissipam no céu – aqui, reside o efeito da 
atmosfera intrincada aos sentimentos das mulheres. 
 
  
Fig.3.9 – Ticiano. The Entombment of Christ.1520, Musée du Louvre. 
     
Fig.3.10 – Detalhes: The Entombment of Christ 
   
                                                 
 
102 Nenhuma figura humana seria protagonista, até porque o elemento principal é o oceano. 
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Fig.3.11 – Detalhes: Mulheres e nuvens em “O Naufrágio” 
Em síntese, quando dispomos a obra “O Naufrágio” de J.M.W. Turner num possível 
diálogo com as duas pinturas de Ticiano, vemos as associações bíblicas presentes em ambas, 
quer de maneira mais direta (nas obras do artista italiano), quer indireta (o caso da marinha 
inglesa). 
Dentro dos parâmetros de interesse de Turner no acervo francês e seguida a proposta 
das interligações visuais com “O Naufrágio”, a referência da pintura holandesa é Jacob van 
Ruisdael (1628-1682) – neste caso, também um pintor de paisagens. Dois quadros do pintor 
holandês chamaram atenção de Turner em suas anotações e desenhos: “The Ray of 
Sunlight”103 (aprox.1660, Musée du Louvre) e "A Storm off the Dutch Coast" (aprox. 1670, 
Musée du Louvre). Interessa-nos por ora, “The Ray of Sunlight”, assim sobre essa registra o 
artista inglês: 
   
Fig.3.12 – J.M.W. Turner. Observações sobre “The Ray of Sunlight" de Ruisdael. 1802. TATE 
                                                 
 
103 Ou "O raio de luz do Sol". “Já fora chamado como "O efeito do sol, depois da chuva", o nome "Le Coup de 
Soleil ("The Ray of Sunlight") não era dado antes do século XIX. E o espaço da pintura é, de fato, brilhantemente 
orquestrado pela luz do Sol, com áreas alternadas de luz e sombra [...] A atmosfera é densa com a umidade, no 
entanto, da chuva que passou e ainda deixou sinais à distância." (Musée du Louvre, Inv.1820) 
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Uma ótima pintura com cor cinza, cheia de veracidade e bem trabalhada na luz que 
recai no meio do solo. Tudo adiante é de um profundo e verdadeiro tom de verde. O céu 
bastante carregado, mas bem articulado, embora usurpe muito a luz da pintura. Os 
objetos próximos da luz são pobres e mal avaliados, principalmente, sobre o moinho 
[...] O primeiro plano escuro, tão violentamente perto da luz brilhante, que proporciona 
uma rudeza inconsistente com a pureza da distância. A base da pintura particularmente 
feliz com o cinza que alivia o olho e, gentilmente, desliza para a sombra [...] As figuras 
[...] por sorte, são colocadas na parte fraca da peça e dessa forma criam um tipo de 
interesse (FINBERG, 1909, p.182) 
Em “The Ray of Light”, destacam-se três pontos comuns que foram utilizados na 
pintura “O Naufrágio”: a densidade das nuvens, a dimensão pequena dada às figuras humanas 
e os diminutos pontos vermelhos nos corpos que criam áreas de interesse, sobretudo, nos 
cantos direito e esquerdo. Contudo, há uma significativa oposição atmosférica entre as 
pinturas: a paisagem de Ruisdael mostra uma cena alegre depois da chuva, inclusive algumas 
personagens no canto esquerdo se banham tranquilamente nas águas do rio; na marinha de 
Turner, parece que se aproxima uma tempestade e as figuras se comprimem para desviar-se da 
água. 
 Fig.3.13 – Ruisdael. “The 
Ray of Light”. Aprox.1660, Musée du Louvre 
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Fig.3.14 – Detalhe: “The Ray of Sunlight”         Fig.3.15 – Detalhe: Nuvens “O Naufrágio” 
 
      
                                             Fig. 3.16 -  Detalhe: figuras “The Ray of Sunlight”                                   Fig. 
3.17 – Detalhe: banhistas “The Ray of Sunlight” 
      Fig. 3.18 – Detalhe: figuras “O Naufrágio” 
A outra pintura de Ruisdael, “A Storm off the Dutch Coast” (aprox. 1670, Musée du 
Louvre) trata da temática marítima, Turner, ao fazer o esboço desta obra usa duas páginas, 
formando um amplo desenho. O registro visual ao ocupar duas páginas no caderno de Turner 
apontaria uma admiração, até certa preferência pelo tema, mas quando lemos suas 
observações escritas, ele é bem crítico em algumas partes.  
Uma pintura marrom que permeia a água, assim confere a ideia de ser líquida, embora 
bem pintada, a apresentação da casa na barragem destrói toda a dignidade [...] Uma 
embarcação que se aproxima em águas inquietas, disposta e colorida animadamente, e 
um pesado e sombrio cinza com luzes acolhedoras [...] A luz principal está sobre uma 
onda no plano de fundo – mas muito feita para desestabilizar – então é artificial – e 
mostra o marrom num ponto de vista mais chamativo e esse descuido das formas que as 
ondas fazem nas encostas aterram (as embarcações todas em sombra). (FINBERG, 
1909, p.182) 
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A principal característica semelhante entre “O Naufrágio” e a marinha de Ruisdael é a 
forma como as ondas se levantam, como se estivessem direcionadas ao espectador, ou seja, 
através da pintura elas conseguem alcançar a “ideia de ser líquida”. Esse efeito de Ruisdael 
admirado por Turner, paradoxalmente, estrutura sua crítica: para o artista inglês, as ondas do 
plano de fundo deveriam ter essa mesma expressividade iluminada, o que não ocorre, porque 
elas aparecem tomadas por uma grande sombra. A crítica seria aplicada na sua própria obra de 
maneira autocrítica: “O Naufrágio” apresenta ondas com esses toques de extremidades 
iluminadas por toda a composição. 
Em linhas gerais, para Turner, as pinturas no acervo do Louvre do pintor holandês, 
Ruisdael, suscitara ideias sobre como representar e harmonizar os movimentos da natureza, 
mais especificamente a disposição das nuvens e o dinamismo das ondas. 
Na visão do autor Jerold Ziff em seu artigo “Turner and Poussin” (1963), há uma certa 
competição pessoal. Turner teria tentado superar a pintura "A Storm off the Dutch Coast" de  
Ruisdael  ao pintar a obra “O Píer de Calais” (1803, National Gallery). Essa competição 
estava misturada “em parte com o registro de uma experiência” (ZIFF, 1963, p.320) – a 
experiência da travessia do Canal da Mancha, ou a primeira viagem oceânica. 
 
Fig. 3.19 – Ruisdael. "A Storm off the Dutch Coast". Aprox. 1670, Musée du Louvre. 
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  Fig. 3.20 – J.M.W. 
Turner. Desenhos sobre "A Storm off the Dutch Coast”. 1802, TATE. 
 
 
Fig. 3.21 – Detalhe das ondas em “O Naufrágio” 
Por último, no quesito de estudos no Louvre e as correlações com a obra “O Naufrágio”, 
temos a figura do pintor francês Nicolas Poussin (1594-1565). Mas, antes de nos determos nas 
observações de Turner direcionadas à pintura “O Dilúvio”104 (1660-1664, Musée du Louvre) 
do pintor francês, precisamos ter em mente que o artista inglês já tinha certa familiaridade105 
com as obras de Poussin, até mesmo porque essas constavam comumente em coleções na 
Inglaterra. Através deste viés de um conhecimento prévio, compreendemos a extensa106 crítica 
que Turner escreve sobre o quadro “O Dilúvio”. 
A cor dessa pintura impressiona mais que os incidentes do tema, que não são de forma 
alguma felizes quer na localização, disposição, ou cor, pois eles estão separados em 
pontos desarmônicos [...] As linhas são defeituosas na construção do mundo inundado, e 
as fontes estão quebrando. A embarcação na cachoeira está mal julgada e mal aplicada, 
                                                 
 
104 A obra que apresenta mais paralelismos visuais com “O Naufrágio”. Na mesma ocasião, Turner analisa outras 
composições de Poussin, por exemplo: “Diogène jetant son ecuelle" (1648, Musée du Louvre), "Orphee et 
Eurydice ; paysage" (1650-1653, Musée du Louvre) e "Les Israélites recueillant la manne dans le désert" (1637-
1639, Musée du Louvre). 
105 Um ponto ressaltado pelo autor Jerold Ziff em “Turner and Poussin” (1963) . 
106 “Nenhum trabalho de Poussin foi tão mencionado no decorrer [da produção] dos escritos de Turner, quanto 
 “O Dilúvio”. (ZIFF, 1963, p.320)  
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as figuras estão colocadas erradas no final e passam a ideia de queda. A outra 
embarcação faz um paralelo com a base da pintura, a mulher entregando a criança não é 
valorizada na ideia de Poussin, ela é alheia ao homem que flutua com um pequeno 
pedaço de tábua [...] A cachoeira é apresentada para preencher os interstícios da terra – 
artificialmente, sem rompimentos e desolação, mas caindo placidamente em [outra parte 
das águas] [...] absurdo quanto às formas e a apresentação das figuras, mas a cor é 
sublime. É natural – o que uma mente criativa pode  impressionar com simpatia e 
horror. A luz pálida pode ser da lua, pelo tamanho e cor – mas as cores das figuras 
negam isso e a outra metade da rocha [...] opõe a ideia ao estar no sol [...] no entanto, 
uma bela ideia – porém sendo tão neutra, torna-se sem valor. (FINBERG, 1909, p.188-
189) 
A pintura “O Naufrágio” apresenta alguns elementos referenciados da pintura “O 
Dilúvio”: a escolha de cores do cenário que denota uma dualidade entre a terra e a água, uma 
quantidade considerável de personagens com braços estendidos e, o mais intrigante, o pedaço 
de madeira que flutua desconexo das embarcações. Da mesma forma que Turner criticou 
certas partes da marinha holandesa de Ruisdael e, depois, refez ao seu modo adequado, as 
críticas que ele observou de Poussin tiveram igual finalidade. A essência dos apontamentos 
críticos relacionados ao quadro de Poussin era: o horror, o medo, ou a tragédia que permeava 
a ideia do tema precisava de formas e expressões mais dramáticas.  
 
Fig. 3.22 – Nicolas Poussin. O Dilúvio. 1660-4. Musée du Louvre 
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 Fig. 3.23 - Detalhe persagem em “O Dilúvio”           
  Fig.3.24 – Detalhe personagem  em “O Naufrágio” 
Fig. 3. 25 – Detalhe: Madeira 
solta em “O Dilúvio” 
 
Fig. 3.26 – Detalhe: Madeira solta em “O Naufrágio” 
 
Parece-nos que Turner não era o único a encontrar uma inadequada neutralidade em 
Poussin. Segundo Ziff, as pinturas do artista francês foram consideradas naquele tempo 
“austeras” e próximas de uma estética neoclássica davidiana. Mas, apesar das críticas, Turner 
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admirava107 Poussin e discordaria veemente em colocá-lo nos parâmetros neoclássicos, ao 
menos, não aqueles aplicados às pinturas de David (1748-1825) que primavam pelo desenho 
acima de tudo, até da cor. Uma das futuras palestras de Turner, já como professor de 
perspectiva, abordaria essa questão: “um bom desenho precisa ser o primeiro princípio da 
educação, mas se todo o poder residir nele sozinho, o estudante precisa desconfiar das 
opiniões do seu preceptor, quando ele vê os trabalhos de David e a escola francesa, onde o 
desenho é o primeiro, segundo e terceiro [...] Parece que cada figura é cortada na pedra.” 
(ZIFF, 1963, p.319) 
Dadas as discussões, percebemos o quanto a visita ao acervo do Louvre despertara a 
crítica de arte em Turner, e como seu ponto de vista crítico se revelava nas preferências 
adotadas em suas pinturas, como “O Naufrágio”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
 
107 Turner admirava na paisagem de Poussin o uso das cores e as inspirações visuais pautadas em poesias. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  
O contexto destacado pelas Guerras Napoleônicas criara uma condição propícia na 
disseminação de anseios nacionalistas. Tanto na França quanto na Inglaterra, tal fenômeno 
ocorrera principalmente em narrativas sobre as campanhas militares. Apesar desse panorama 
pautar a pintura “O Naufrágio” (1805, TATE), ela foi construída entre o breve cessar-fogo do 
Tratado de Amiens (1802-3) e a retomada da guerra na Batalha de Trafalgar (1805), essa 
última marcada com a morte do oficial Lord  Nelson (ANO-1805), um personagem símbolo 
do poder marítimo inglês. Talvez a coincidência da morte de Nelson com a exposição da 
pintura “O Naufrágio” tenha acentuado o tom melancólico e, ao mostrar o mar como cenário 
apocalíptico, abalado as percepções coletivas de uma nação inglesa com poder marítimo. 
Ao considerar os eventos da transição do século XVIII-XIX, o autor A.J. Finberg 
(1866-1939) no livro “Turner’skecthes and drawings” (1910), relata-nos que Turner passou a 
construir suas marinhas com questões e desenvolvimentos coletivos do contexto das guerras, 
mas essa sua análise impõe ao artista um caráter demasiado público. Em contrapartida, 
proporciona pouca margem para compreendermos a dimensão particular proporcionada pela 
experiência subjetiva – uma parte crucial – da trajetória das marinhas, especialmente, aquelas 
realizadas a partir de 1802 em diante. 
Em suas temáticas marinhas, Turner aproximou-se mais da relação com os interesses 
significativos do seu tempo. Durante as guerras Napoleônicas, o mar passava a ser 
reconhecido como a principal defesa da nação [inglesa]. Os perigos do mar, a coragem e 
habilidade de seus marinheiros, eram as únicas marcas características da Inglaterra 
contra a invencibilidade das legiões de Napoleão [...] um ponto fora dos limitados e 
variados interesses do cidadão individual, e unindo-os numa mesma comunidade de 
esperanças e medos [...] o individual tornou-se [...] o sentimento em comum da nação 
[...] Em um momento como esse o dever do poeta e do artista é relativamente fácil. As 
experiências individuais são carregadas com um sentido universal; sua arte cresce em 
dignidade da função pública [...] E felizmente, foi nesse momento na vida na nação da 
Inglaterra que Turner desgastado de seus castelos arruinados e montanhas assombrosas 
- do pitoresco no geral - devotou-se à pintura marinha. (FINBERG, 1910, p. 42) 
Na narrativa de Finberg o despertar do interesse de J.M.W.Turner para as marinhas era 
composto pelas “esperanças e medos” coletivos diante da guerra e um desgaste artístico de 
temas pitorescos. Quanto ao último argumento, podemos encontrar suas fragilidades ao 
percebemos que “castelos arruinados e montanhas assombrosas” continuariam a fazer parte do 
repertório artístico de Turner, porque o interesse pelas marinhas não tornara os elementos da 
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paisagem pitoresca excludentes; quanto aos sentimentos coletivos, é em parte verdadeiro. Os 
“medos” coletivos são captados por Turner, no entanto, parece-nos que não há uma 
correspondências nas “esperanças”. Turner seguia na contramão das imagens (ou narrativas) 
dos impérios grandiosos.  
Portanto,“O Naufrágio” (1805, TATE) seria uma paisagem que trata da temática 
“nacional” inglesa, mas não de forma “nacionalista”. Essa perspectiva é corroborada com a 
pintura marítima realizada no ano seguinte, “A Batalha de Trafalgar” (1806, National 
Maritime Museum) na qual vemos alusões às fragilidades e às mortes por detrás das vitórias 
nos embates. 
 
J.M.W. Turner. A Batalha de Trafalgar, 1806. National Maritime Museum 
A dimensão particular da marinha “O Naufrágio” aparece embasada, sobretudo, na 
experiência da primeira viagem oceânica.  Em 1802 com o breve cessar-fogo entre a 
Inglaterra e a França, Turner conseguira realizar sua primeira viagem marítima. Na Europa 
continental, o artista inglês conhecera algumas cidades da França e Suíça; cada ponto desse 
trajeto parecia ter proporcionado esboços e desenhos que serviriam às futuras composições. 
Neste trajeto, o local mais relevante  para coroar sua formação acadêmica era Paris, pois o 
contato com o acervo do Museu do Louvre fora crucial no aprofundamento visual do que 
tinha sido importante na história da pintura europeia, até aquele tempo.          
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ANEXO –  J.M.W. Turner. O Naufrágio (The Shipwreck). 1805. Óleo sobre tela. TATE. 
Dimensões: 2085 x 2795 x 235 mm 
 
 
